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1.0 Abstract 
The following project is a study on apocalyptic culture based on the analysis and 
the general interpretation of the apocalyptic movies, Melancholia and Armaged-
don. The primary focus of this study is the characterization of both movies’ main 
characters and the different ideologies and varying philosophical mind-sets be-
hind the individual films. 
To give the study an easier overview, we have decided to divide it into three main 
parts, all of which have been split into several subcategories.  
Part 1 is an in-depth analysis of Lars von Trier's Melancholia. It has a particular 
focus on narrative elements such as characters and the importance of environ-
ments. 
Part 2 focuses on Michael Bay's Armageddon. This part makes use of several of 
the same core elements as the previous part, but also focuses on contemporary 
trends and the Hollywood Model. 
Part 3 is an internal discussion regarding the movies’ individual ideologies and 
thoughts. We have chosen to base the discussion on research created by the 
renowned philosophers, Sartre and Camus, as well as the theory behind micro & 
macro stories. 
We can conclude, based on the combined analysis of part 1 & 2 as well as part 
3's discussion, that Melancholia and Armageddon are based on widely different 
ideologies, despite their shared macro stories. Even though both films have as-
pects of the same apocalyptic culture, they make widely different use of their in-
dividual characters and environment, to manipulate the audience. 
At the end of the study, we chose to include a broad speculation based on the 
knowledge we have acquired throughout the research process, about the expo-
nential rise of escapist media. 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2.0 Indledning 
“Grunden til, at jeg synes, at film er blevet kedeligere og kedeligere, er, at 
de kun drejer sig om handling, handling, handling.” (Andersen, 
19/05-2011: Weekendavisen) 
Således udtaler Lars von Trier sig, i et interview med Weekendavisen omhandlende hans 
apokalyptiske film Melancholia.  
I vores senmoderne samfund har vi en trang til, at forestille os vores egen undergang. 
Dette udspringer som kontrast til en ellers triviel hverdag. Man opfylder vores behov, 
gennem forbruget af mediernes fremstillinger heriblandt apokalypser. Vi finder det inter-
essant at undersøge, det behov vi har for at kunne relatere os selv til karaktererne i katas-
trofefilm.  
Det er bemærkelsesværdigt at begrebet “apokalypse” har gennemgået en radikal æn-
dring fra at være udelukkende religiøst betinget, til at være en let tilgængelig underhold-
ning.  
“En god historie kræver en hovedperson. Faktisk er det man kigger på 
ikke den gode historie, det er den interessante hovedperson.” 
(Moltzen, 2009: 49:00, Third ear) 
Ovenstående citat af manuskriptforfatter Mogens Rukov, der beskriver opgavens fokus 
samt vores incitament for at beskæftige os med karaktererne i de to film Melancholia og 
Armageddon. Dette projekt vil forsøge at belyse ovenstående problem, ved at fokusere 
på karaktererne i de to forskellige former for apokalyptiske film, og disse vil afsluttende i 
opgaven blive sammenlignet.  
2.1 Problemformulering 
Hvordan forholder karaktererne sig til den nært forestående apokalypse i henholdsvis 
Melancholia og Armageddon og hvilke filosofiske- samt filmtekniske aspekter inddrager 
de to film?  
3.0 Metode 
Dette metodeafsnit søger at beskrive de metoder, der gør sig gældende igennem analy-
sen af henholdsvis Melancholia og Armageddon. En af de gældende fremgangsmåder 
opgaven benytter sig af, er det bogen Den gode opgave betegner som undersøgelses-
metoder (s. 311). 
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En af metoderne , der hører ind under disse undersøgelsesmetoder er interview. Vi valgte 
at foretage et kvalitativt interview med lektor i film og medievidenskab, Peter Schepelern. 
Vores formål med dette interview var at opnå en rygdækning – i form af en eksperts pro-
fessionelle syn på vores hovedkilde Melancholia. Schepelern har selv undervist von Trier, 
og sidenhen arbejdet sammen med ham. Dette gav os endvidere et indblik i Schepelerns 
personlige forhold til von Trier, og på den måde kom vi i besiddelse af en udvidet bag-
grundsviden om netop instruktøren, og hvilke temaer han har beskæftiget sig med i sin 
filmografi. Fordelen ved denne form for undersøgelsesmetode er, at vi selv har udarbejdet 
spørgsmålene til interviewet. På denne måde har vi kunnet vælge, hvilken retning inter-
viewet skulle tage. Dette resulterede i at vi fik brugbare informationer i forhold til vores 
analyse af Melancholia og Armageddon. Ikke desto mindre skal det siges, at man aldrig 
kan være helt sikker på hvilke svar, man får, når man udarbejder et interview. Vi havde 
derfor en dybdegående telefonsamtale med Schepelern, hvilket fungerede som et præ-
interview.    
  
Det er vigtigt at have in mente, at Schepelerns vurderinger og holdninger udelukkende er 
subjektive, og derfor ikke blot skal godtages uden kritisk stillingtagen. Derimod kan dette 
interview i form af informationer, beregnes som et uddybende indslag, der kan anvendes 
til, at understøtte eventuelle pointer i opgaven. 
Havde vi derimod benyttet os af kvantitative data, kunne vi havde opnået en mere generel 
holdning omkring eventuelle pointer i filmen Melancholia. Denne fremgangsmåde synes 
dog ikke relevant i forhold til vores emne samt den konklusion vi gerne vil frem til via pro-
jektet. Den kvalitative data synes derimod mere signifikant, da målet med interviewet ne-
top var at opnå en personlig holdning, der samtidigt synes fagligt kvalificeret. 
  
3.1 Analysemodeller 
Vi har i denne opgave benyttet os af forskellige analysemodeller. Disse er valgt, for at ty-
deliggøre konkrete aspekter i filmene så vi bedst muligt kan analysere disse. Ligeledes er 
disse modeller anvendt for på denne måde at se om filmene besidder nogle generelle 
tendenser, samt undersøge de budskaber filmene gerne vil kommunikere ud til deres 
publikum.  
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Aktant-modellen giver et grundigt overblik over subjektets forhold til de andre karakterer 
igennem handlingsforløbet. Fordelen ved at benytte aktant-modellen er, at man kan sim-
plificere fortællingens aspekter, ved at inddele karaktererne i modellen (Greimass, 1966) 
(Brorholm, 2000: 112). Samtidigt kan aktantmodellen være med til at klarlægge, hvilke 
mål subjektet gerne vil opnå, samt dennes begær.  
  
Beskæftiger man sig med films handlingsforløb, er det oplagt at anvende Hollywood-
modellen (Brorholm, 2000: 113). Modellen vil indgå i denne opgave som en oversigt over 
det handlingsforløb, der udspiller sig i Armageddon. Modellen danner et overblik for han-
dlingsforløbet. Har man derimod fokus på karaktererne og deres indbyrdes forhold, er det 
aktant-modellen man bør anvende, hvilket ses i ovenstående afsnit. 
  
Vi forsøgte os endvidere med at benytte plot point-modellen (Pape, Michelsen, 2013: 
DFI), som synes anvendelig. Man fokuserer i modellen på filmens handlingsforløb, som 
konsekvens af plottets begær. Vi måtte dog erkende, at ikke alle aspekter af denne model 
syntes anvendelige, da von Triers værk, bryder med klassiske konventioner inden for 
fremstilling af film.   
  
Vi arbejder med filmene på et dybdegående plan gennem shot-to-shot analyse. (Bord-
well, 2010: 223) er ser man på alle de filmtekniske detaljer i en udvalgt scene.  Disse 
tekniske valg er truffet af instruktøren for at fremme filmens budskab mest muligt. Der kan 
på denne måde drages en parallel til den hermeneutiske spiral, hvor man ved at gå i 
dybden med detaljerne får et bedre overblik over værkets budskab.     
3.2 Dimensionsforankringer i projektet 
Vi har i dette projekt valgt at skrive i dimensionskurserne Tekst & Tegn samt Videnskab og 
Filosofi. Dette valg kommer til udtryk i form af en dybdegående filmanalyse af Melancho-
lia af von Trier samt Bays Armageddon. 
Udover de tekstanalytiske redskaber fra tekst og tegn samt dens tekstnære tilgang, vil 
disse to apokalyptiske fremstillinger endvidere blive sammenlignet og diskuteret med et 
filosofisk udgangspunkt, i form af de to filosoffer Jean-Paul Sartre og Albert Camus. Det 
filosofiske aspekt vil blive anvendt til at belyse de spørgsmål, der må ligge til grunde for 
de valg karaktererne træffer i henholdsvis Melancholia og Armageddon. 
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Hvor opgavens fokus i Tekst & Tegn vil kredse om det tekstnære, så vil Videnskab og 
Filosofi kunne belyse mennesket og dets mentalitet.  
3.3 Komparativ analyse 
Vi har valgt at sammenligne to film, der stammer fra forskellige traditioner – artfilm og Hol-
lywood action. Vi vil undersøge de forskellige måder, hvorpå de to film anskuer den 
samme tematik– Jordens undergang. Ligeledes skal det nævnes, at de to film også har 
interessante sammenfald. Den komparative analyse ville forekomme ensidig, hvis der kun 
var afvigelser mellem værkerne. 
  
Når vi har anvendt specifikke analysemodeller i vores analyseafsnit af de to værker, er der 
ikke behov for at anføre forbehold for disse, da det forekommer som implicit (Rienecker, 
Jørgensen, 2006: 315). Havde vi benyttet andre modeller, havde vi opnået andre resul-
tater. Det er velovervejet, hvilke modeller vi har valgt i opgaven, da disse synes bedst til 
at kunne besvare vores problemformulering. 
Vores brug af filosoffer som Sartre og Camus er et bevidst valg, som vi finder relevant i 
sammenhæng med det endegyldige projekt. Vi kunne have rettet fokus mod andre filosof-
fer, men da Sartre og Camus belyser dele af vores problemformulering, ville et fravalg af 
disse være et manglende element til at understøtte vores pointer. 
Vores opgave beskæftiger sig med film frem for f.eks. lyrik. Dette er et bevidst valg, da 
film er et let tilgængeligt medie som tiltaler både det visuelle, det auditive samt det emo-
tionelle. 
Eksemplificerer vi disse tre elementer, er det her relevant at inddrage slutscenen fra 
Melancholia. Kollisionen mellem Jorden og Melancholia er visuelt smuk, musikken er 
stemningsbetonet og relationen mellem Justine, Claire og Leo er ikke at misforstå 
(02:03:33). 
For at kunne gå i dybden med disse films tematikker, i forhold til selve opgaven, er det 
nødvendigt at koble det sammen med faglitteratur. Vi kunne have valgt et mere overord-
net filmteoretisk syn, men har valgt at beskæftige os med teori, der binder sig specifikt til 
art- og Hollywood-film. Dette er relevant, da filmene adskiller sig klart fra hinanden i må-
den hvorpå de både er instrueret og filmet.    
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Den anvendte faglitteratur har været den bærende kraft i en stor del af opgaven. Vores 
brug af filmtekniske redskaber har krævet en større mængde faglig empiri, og her er den 
udvalgte faglitteratur med til at understøtte de argumenter, konklusioner samt tekniske 
beskrivelser, som opgaven omhandler. 
Det er vigtigt at holde sig for øje, at den kvalificerede faglitteratur er specifikt udvalgt af 
gruppen. Denne subjektive selektivitet bør ses med kritisk optik. Vi kunne have valgt 
mange andre faglitterære værker med det udfald, at opgaven havde taget et andet 
standpunkt og hermed kunne have belyst andre problemfelter. 
Igennem processen har vi haft varierende tilgange til projektet. Vores interview med 
Schepelern har dels været et professionelt indslag, men samtidig også en uformel accept 
af opgavens retningslinjer. Denne uformelle tilgang i form af diskussioner og spørgsmål, 
har været med til at “åbne” Melancholia op på en kreativ måde.  
Dette uformelle indblik i Melancholia har tilføjet en dybere viden omkring tilgangen til 
problemfeltet.  
Igennem vores arbejde med teori, interview og film er der opstået helt nye spørgsmål og 
vinkler til projektets retning og dette har ført ny empiri med sig.  
3.4 Gruppens arbejdsproces 
Gruppearbejdet har haft sine udfordringer i form af forskellige faglige niveauer. I starten 
af projektarbejdet syntes det vanskeligt at indskrænke emnet. Vi brugte en del tid på at 
danne vores baggrundsviden, hvilket medførte læsning af adskillige artikler omhandlende 
den apokalyptiske tematik. Gennem en telefonsamtale med Schepelern, blev vores fokus 
skærpet og vi besluttede os for et mere konkret emne. 
Indtil midtvejsseminaret havde gruppen komplikationer med at producere brugbar 
brødtekst. Midtvejsseminaret forekom som et vendepunkt for gruppen. Efterfølgende blev 
arbejdsprocessen lettere, og ansvarsfordelingen af de forskellige opgaver blev forbedret. 
Gruppemedlemmernes forskellige opfattelse af det akademiske sprogbrug, har været en 
gennemgående udfordring i gruppen, og er et aspekt der har taget længere tid end for-
ventet. (Mac, Hagedorn-Rasmussen, 2013: 227) 
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4.0 Redegørelse for termen “apokalypse” 
4.1 Apokalypsens oprindelse 
Apokalypsen bliver i det tyvende århundrede ikke altid sammenlignet med religion. 
Denne drejning af ordets betydning er udelukkende opstået i nyere tid. Begrebet apoka-
lypse er oprindeligt græsk og oversættes til ”åbenbaring” eller” afsløring” (Stefanson, 
18/12-2015 Den store Danske) og kan blandt andet læses i Toraen og Biblen. Tekster som 
Daniels bog, Ezekiels åbenbaring samt Zakarias bog, anses som besiddende af en 
apokalyptisk tematik. Åbenbaringen er den mest anerkendte bibelske skrift der oftest 
bliver nævnt, når man berører apokalypse. Til trods for at der har eksisterede tanker og 
fortællinger om undergang i alle kulturer, stammer begrebet apokalypse fra Johannes 
åbenbaring. 
  
Denne religiøse tekst er en fortælling om en overlevering af Guds ord, til Johannes, der 
anses som budbringeren. Hans opgave består i at berette Guds ord samt love videre til 
mennesket. 
Overordnet er åbenbaringen en række plager, der sendes fra himlen mod Jorden. I tek-
sten bliver det forklaret, at disse plager skyldes, at Satan er fordrevet fra himlen, men 
hersker på Jorden (Johannes Åbenbaring, Kapitel 12, vers 1-17). Til sidst forudsiger 
skriftet dommedag, og skabelsen af en ny himmel samt en ny Jord. Der bliver berettet om 
de kommende plager gennem 7 forskellige breve til de syv kirker, hvor brevene hver især 
består af 22 kapitler. Åbenbaringen hvor skriftets forfatter: Johannes, ser Guds trone i 
himlen og får åbenbaret et forløb af katastrofale begivenheder. Begivenhederne bliver 
nøje beskrevet. Et eksempel er:  
”Med disse tre plager dræbtes en tredjedel af menneskene, med ilden og 
røgen og svovlet, som stod ud af munden på dem”  
(Johannes Åbenbaring, Kapitel 9, vers 18). 
Efter alle begivenhederne er overstået, bliver det beskrevet, at der skal opstå en ny ver-
den. 
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4.2 Apokalypsen i dag 
Som tidligere nævnt har apokalypsen ændret betydning i nutidens vestlige verden.  
”The terms apocalypse and apocalyptic are used widely and loosely in 
modern culture, often in ways that have little in  
common with the ancient apocalypse”  
(Encyclopedia of Religion, 2005: 413) 
  
Dette bevirker at apokalypse bliver anvendt uden relation til ordet betydning. Dette ses i 
flere eksempler inden for medier. Serien The Walking Dead ses som et stærkt eksempel, 
der omhandler verdens tilstand efter en epidemi har udslettet størstedelen af jordens be-
folkning.  
Kontrasten mellem opgavens kilder og apokalypsens oprindelige betydning, er til dels 
den manglende tilstedeværelse af Gud. 
De første apokalyptiske fortællinger bestod alle af en guddommelig indblanding. Dette er 
ikke eksisterende i moderne apokalypser.   
5.0 Redegørelse af Melancholia 
Melancholia er en film skrevet og instrueret af den danske filminstruktør Lars von Trier. 
Filmen havde premiere i 2011 på Cannes filmfestival, med en international rollebesætning 
bl.a. bestående af Kirsten Dunst, Charlotte Gainsbourg og Keither Sutherland i hove-
drollerne. Den anses for at være anden film i rækken af de tre film, der udgør Lars von 
Triers uofficielt navngivet depressionstrilogi, de andre værende Antichrist og Nymphoma-
niac. 
Filmen omhandler de to søstre, Justine og Claire, spillet af henholdsvis Kirsten Dunst og 
Charlotte Gainsbourg, og kampen mod deres personlige dæmoner, samt deres individu-
elle håndtering af verdens forestående undergang. 
Ifølge von Trier selv, blev grundidéen til filmen plantet under en terapisession, som han 
deltog i under behandlingen af sin egen depression. En af terapeutens udtalelser var, at 
depressive personer ofte håndterer kriser og ekstreme situationer med en usædvanlige 
ophøjet ro, da disse personer allerede har en indre følelse af ligegyldighed (Andersen, 
19/05-2011: Weekendavisen). 
Filmen åbner med en række æstetiske slowmotion scener, der varierer mellem visning af 
surrealistiske repræsentationer af flere af filmens kerne scener og planeten Melancholias 
kollison med Jorden. 
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5.1 Akt 1: Justine 
Filmens første akt bliver præsenteret som et perfekt bryllup, iscenesat på et luksuriøst 
gods. Akten åbner med den nygifte Justine og hendes ægtemand Michael (Alexander 
Skarsgaard), der med forsinkelse er på vej mod deres egen bryllupsfest. Da de endelig 
ankommer, bliver de taget imod af Justines søster, Claire, og hendes ægtemand, John 
(Keither Sutherland). 
Det er under festen, at de familiære forhold illustreres for første gang. Det er med dette 
indblik, at der danner sig et billede af familien omkring de to søstre. Justines og Claires 
mor, Gaby (Charlotte Rampling), bliver et negativt omdrejningspunkt for faren Dexters 
(John Hurt) tale. Gaby svarer igen og overtager talen fra Dexter, hvorefter hun proklamer-
er sit had og fordømmelse af ægteskabet. Justine begynder derefter at forlade festen i 
meningsløse delmål. 
Senere ved festen venter en urolig Michael og Claire på, at Justine kommer ned, så de 
kan skære brudekagen. Gaby har samtidig trukket sig tilbage til sit eget værelse, og 
nægter at have kontakt med andre. Efter et mislykkedes forsøg på at smide Gaby ud, får 
parret endelig skåret kagen, samt taget deres bryllupsbilleder.  
I et forsøg på at opmuntre en tydeligt depressiv Justine, tager Michael hende med ind i et 
af værelserne, hvor han viser hende et billede af en æbleplantage, som han har købt til 
dem. Justine virker til at glæde sig over nyheden. Michael forærer hende billedet, men 
Justine forlader både Michael og billedet.  
Justines chef Jack præsentere senere på aftenen Justine for hans nyligt ansatte, nevøen 
Tim. Det ses dog tydeligt, at den eneste grund til Tims ansættelse, er, at han skal forsøge 
at få en tagline ud af Justine.  
Justine finder Claire og Michael i biblioteket, hvor begge parter begynder at diskutere 
hvorvidt Justine overhovedet vil have brylluppet, hvilket ender med at Claire beskylder 
hende for at lyve og forlader rummet i vrede. Justine bliver rasende, og i et forsøg på at 
komme af med sin vrede, skifter hun alle de moderne kunst bøger, der er udstillet i bib-
lioteket, ud med voldsomt klassisk kunst. 
Justine søger herefter hjælp hos sin mor, men Gaby afviser alle tilnærmelser og beder 
Justine om at forsvinde.  
Michael forsøger senere at skabe et sensuelt øjeblik med Justine, men hun forlader ham, 
bogstavelig talt med bukserne nede. Hun finder i stedet Tim, og uden at veksle et ord, 
har Justine sex med ham.  
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Kort efter løber Justine endnu engang ind i Jack og Tim. Jack forsøger at få taglinen ud af 
Justine. Han fyrer Tim foran hende, i et forsøg på at give hende dårlig samvittighed. Dette 
fører til at Justine konfronterer Jack og opsiger sin stilling. 
Tilbage ved døren finder Justine Michael, der er ved at forlade godset. Efter en kort sam-
tale forlader Michael Justine. Hun forsøger at søge trøst hos sin søster, men bliver afvist 
med ordene: 
“Sometimes I hate you so much!” (01:01:01) 
Justine forsøger efterfølgende at søge hjælp hos sin far, men finder kun et simpelt 
afskedsbrev på hans værelse. Det sidste der ses til Justine under brylluppet, er hende 
siddende alene i en tom festsal. 
Næste morgen vækker Claire en depressiv Justine, og forsøger at muntre hende op ved 
at tage hende med ud at ride. De kommer til broen, der fører væk fra godset grund. 
Justines hest Abraham stopper brat op og nægter at fortsætte. 
5.2 Akt 2: Claire 
Anden akt åbner med en depressiv Justines tilbagevenden til Claire og Johns gods nogle 
uger efter brylluppet. Claire forsøger efter bedste evne at hjælpe sin depressive søster, 
men kan dårligt få hende op af sengen. 
Det er her vi bliver vidne til den visuelle præsentation af planeten Melancholia. Ifølge ver-
dens førende videnskabsfolk vil planeten passere kloden uden at gøre nogen skade, men 
Claire frygter stadig at planeten vil kollidere med Jorden. Hun forsøger under en samtale 
med Justine og Leo, at projektere denne frygt over på Justine, men Justine forkaster koldt 
idéen og fortæller Claire, at hun ikke frygter undergang. 
Melancholia nærmer sig, og Justine begynder langsomt at vise tegn på bedring. Vi ser 
John forberede sin familie på planetens ankomst ved at gemme forsyninger, da der er 
meldinger om mulige strømafbrydelser og lignede konsekvenser af planetens passering. 
Claire bringer Justine med på endnu en ridetur, men ligesom sidste gang, kan Justine og 
Abraham ikke krydse broen. Denne gang regerer Justine voldsomt, og begynder, til 
Claires overraskelse, at slå Abraham.  
Natten efter vågner Claire af at hestene i godsets stald får panikanfald. Efter at have 
beroliget hestene, ser Claire Justine forlade godset og gå ud i den nærliggende skov. 
Claire følger efter hende, uden at Justine er klar over det. Hun finder Justine liggende nø-
gen i skoven, badet i Melancholias lys, i et tranceagtigt stadie.  
Dagen for Melancholias passering er ankommet. Familien samles om aftenen på ter-
rassen for at opleve det unikke syn.  
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Morgenen efter kommer en glad Claire ud for at hilse på sin mand. Melancholia 
passerede uden at volde skade, og Claire har derfor ingen angst længere. Hun bliver 
mødt af en stresset og lettere panisk John, der ikke er til at kommunikere med. Claire 
falder i søvn på terrassen, og da hun vågner er John ikke til at finde. Efter søgen finder 
hun ham ude i stalden, hvor han har taget sit eget liv. Claire løber tilbage til huset, hvor 
hun via Leos måleapparat konstaterer, at Melancholia er på vej tilbage mod Jorden. Claire 
panikker og forsøger at flygte med Leo, mens Justine stille betragter dette scenarium. De 
når til broen, men kan stadig ikke krydse den, og Claire må vende tilbage til godset. 
Tilbage i huset spørger Claire Justine om de skal opsætte en afsked. Justine finder dette 
latterligt og svarer koldt: 
”It’s a piece of shit” (01:56:20) 
Claire får et sammenbrud og kan ikke håndtere hendes kommende skæbne. I stedet er 
det Justine, der hjælper Leo med at komme til tåls med det uundgåelige, ved at lave en 
”magisk” hule. Justine, Claire og Leo samler sig i hulen, tager hinanden i hænderne, in-
den Melancholia rammer Jorden. 
6.0 Melancholia og analysemodeller 
Det forekommer som en selvfølge at anvende den velkendte Hollywood-model (Brorholm, 
2002: 113), når man analyserer handlingsstrukturen i film. Modellen vil blive benyttet 
senere i opgaven, i form af analysen af Armageddon. Denne analysemodel synes dog 
malplaceret i forhold til det æstetiske og komplekse værk Melancholia, da den bryder 
med den konventionelle narrative struktur. Det kan endvidere virke vanskeligt at placere 
denne film ind i nogen form for velkendt analysemodel. Med von Trier som filmens instruk-
tør, fristes man til at tro, at det er et bevidst valg, da von Trier er kendt for at provokere og 
forvirre sin tilskuer. 
Professor i litteratur Gerald Prince arbejder med det han betegner, som en minimal 
fortælling. Dette beskriver den simpleste narrative struktur i en fortælling. Kort fortalt, in-
deholder den tre begivenheder. De tre begivenheder findes sammenkædet i en kronolo-
gisk rækkefølge, der medfører at begivenhederne forårsager hinanden. Den første forår-
sager således den anden, og den anden forårsager ligeledes den tredje (Prince, 1973: 
31).  
I forlængelse af Prince, forekommer det derfor som en mulighed, at anvende plot point-
modellen (Katz m.fl. 1997), til at analysere Melancholia. 
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Plot point-modellen har til funktion at inddele en fortælling i tre akter. Man benytter denne 
type model til at danne et overblik over en films handlingsforløb samt plottets udvikling 
(Katz m.fl. 1997: figur - Brorholm, 2000: 113). 
Med ovenstående taget i betragtning, forsøgte vi at placere Melancholia på plot point-
modellen. Dette forekom i første forsøg overkommeligt, da det virker meningsfuldt at ind-
dele filmen i tre akter, som er kutyme for netop denne analysemodel. Problemerne op-
stod, da vi skulle fastslå de forskellige vendepunkter i filmen, de såkaldte plot points. Plot 
points er karakteriseret som en begivenhed, der som konsekvens, ændrer resten af han-
dlingen og på den måde fører handlingen videre (Pape, Michelsen, 2013: DFI). 
Gennem en analyse af Melancholia, fandt vi det vanskeligt at gøre brug af plot-point 
modellen. Dette skyldes von Triers ukonventionelle fortælleform, der lader plottet stå i 
baggrund til fordel for karaktererne. Derfor konkluderede vi, at det ikke var fyldest-
gørende, at analysere Melancholia ud fra plot point-modellen, men i stedet valgte vi at 
holde fokus på persongalleriet. 
6.0 Analyse Melancholia 
6.1 Melancholia miljø 
Hele Melancholias handling udspiller sig på Claire og Johns gods. Det faktum at filmen 
foregår et enkelt sted stemmer godt overens med filmens karakterdrevne plot (Dorrance, 
2014: Dorrance publishing. Co. Inc). Havde handlingen udspillet sig flere steder, ville det 
fjerne fokus fra selve det, som er relevant i historien –  Justine og Claires indbyrdes 
forhold. På denne måde er det ikke Jordens totale destruktion, som filmen omhandler, 
men hvordan karaktererne udvikler sig gennem filmen, og måden de forholder sig til den 
kommende apokalypse. Opgaven argumenterer for at filmens karakterdrevne aspekter 
især kommer til udtryk ved, at mange scener hovedsageligt omhandler Justines psykiske 
tilstand. I løbet af brylluppet ser man eksempelvis, hvordan hendes tilstand forværres, 
hvilket illustreres ved adskillige close-ups (Bordwell, 2004: 262) af hendes ansigt 
(00:35:51), (00:38:38), (00:42.27). Det står herved klart, at hendes depression vender 
tilbage i løbet af aftenen – et tydeligt eksempel er scenen, hvor Justine står og kigger op 
på de kinesiske lanterner (00:49:04). Gæsterne til brylluppet har skrevet lykønskninger til 
parret på lamperne, og disse bliver sendt op i luften. Efter Justine har kigget på dem 
gennem godsets kikkert, kan hun næsten ikke overskue at holde sine øjne åbne. Hvad 
der skulle have været et lykkeligt og romantisk – omend en smule sentimentalt – øjeblik i 
Justine og Michaels ægteskab bliver i gennem Justines reaktion et forvarsel om, at 
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ægteskabet ikke får en lykkelig slutning og Justine synes mentalt at være et andet sted 
end til selve bryllupsfesten.  
Det karakterdrevne plot i Melancholia viser sig også i det filmtekniske udtryk, hvor store 
dele af filmen er skudt med håndholdt kamera (Bordwell, 2004: 269). Denne skyde-teknik 
giver filmens director of photography (DOP) (Bordell, 2004: 27 ) mulighed for at komme 
tættere på karakterernes ansigter. Deres mimik og reaktioner kommer således stærkere til 
udtryk i filmen. Denne kameraføring giver desuden den visuelle side af filmen et dynamisk 
udtryk, da billederne er i konstant bevægelse.  
Da håndholdt kamera har sin oprindelse fra dokumentarfilms industrien kunne man argu-
mentere for, at det er med til at opbygge en autencitet i scenerne. Gennem den usikre og 
urolige framing får de håndholdte sekvenser et personligt udtryk, hvilket understøtter fil-
mens sårbarhed, idet det er udtryk for en subjektivitet. I modsætning til kamera på stativ 
eller et dolly shot (Bordwell, 2004: 267), der med sin strømlinethed kan fremstå mekanisk 
og skaber en distance mellem karakterer og tilskueren, kommer man i Melancholia tæt på 
karaktererne og de følelser de giver udtryk for. Kameraføringen giver også DOP mulighed 
for at være spontan i sin framing af billederne, da han kan agere på sit instinkt, når han 
filmer de forskellige skud.  
På trods af at karaktererne synes at være selve fokus er der samtidigt mange aspekter af 
deres liv, der aldrig bliver præsenteret. Det eneste man med sikkerhed ved, er at familien 
er ekstremt velstillet – det antydes flere steder i filmen, at de tilhører den absolutte overk-
lasse. Et eksempel er scenen, hvor John taler om omkostningerne ved brylluppet og om-
taler udgifterne som:  
“A great deal of money. A huge amount of money. In fact for most people 
an arm and a leg” (00:38.15) 
Disse omstændigheder giver karaktererne mulighed for at dvæle ved eksistentielle 
spørgsmål, uden at det synes urealistisk, at andre og mere ligegyldige trivialiteter aldrig 
synes at optage deres tanker. Von Trier fokuserer på karakterernes relationer til hinanden 
og filmens realistiske tilgang bliver understøttet.  
Samtidigt bliver hverken godsets placering eller karakterernes baggrundshistorie 
beskrevet. Hermed kunne plottet i princippet udspille sig hvor som helst. Man kan derfor 
argumentere for, at det faktum at man aldrig får informationer om den præcise lokalitet 
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resulterer i, at handlingen forekommer lettere at relatere til for publikum. På denne måde 
vægtes ikke selve de ydre omgivelser men, som også tidligere nævnt, selve de følelser 
som karakterne udviser samt deres indbyrdes relationer. 
Filmen er dermed dobbeltsidig, for von Trier bryder også de realistiske rammer for filmen. 
I forhold til dette kan nævnes, at der ikke er sammenhæng i accenterne – de synes at 
være et sammensurium af britisk og amerikansk selvom langt de fleste karakterer må an-
tages at være fra samme familie. Således taler Justine med en tydelig amerikanske ac-
cent, mens Claire og forældrene taler britisk engelsk. Forskellen høres tydeligt i scenen, 
hvor Claire siger er det er tid til Justines bad (01:30:00). Her er der en tydelige distinktion 
i måden de to søstre udtaler ordet “bath”. Dette bryder ud fra et logistisk synspunkt med 
virkelighedsopfattelsen i Melancholia. Disse brud kommer yderligere til udtryk gennem 
fejl i kameraføringen.  
De tekniske forseelser udtrykker sig blandt andet ved at focus pulling (Bordwell, 2004: 
243) i flere scener ikke er helt præcis. Et eksempel på dette er sekvensen, hvor Justine 
og Michael kommer ind til bryllupsfesten (00:11:49). Her træder Justine ind i festsalen og 
er kort i fokus, hvorefter hun er uskarp for derefter at være i fokus igen. Disse små 
tekniske fejl vil i mange tilfælde blive rettet gennem de mange takes (Bordwell, 2004: 29), 
men det lader til von Trier med vilje fremelsker dem og derved skaber et interessant 
sammenstød mellem det autentiske og en usammenhængende fremstilling af virkelighe-
den.  
  
Den Canadiske Sociolog Erving Goffman er kendt for sin dramaturgiske teori omhan-
dlende menneskets sociale interageren, udformet som hans velkendte metaforik, 
frontstage and backstage (Goffman, 1959: 69-71). 
Goffman udpensler sin teori, med eksemplet om en tjener, som er frontstage i restauran-
ten, hvor han skal fremstå høflig og kompetent. Som kontrast er den selvsamme tjener 
backstage, når han befinder sig i køkkenet, hvor han kan virke mere afslappet (Haarder, 
2004: 29-30). Dette eksempel kan overføres direkte på bryllupsfesten i Melancholia. 
Bryllupsscenen i filmens begyndelse, er ganske bemærkelsesværdig. Som observant af 
filmen, og vigtigere endnu, som individ i et socialt samfund, har vi en grundlæggende op-
fattelse af, hvordan sociale arrangementer som bryllupper bør forløbe. 
Det kan derfor antages, at vi har en grundlæggende mening om, hvordan vi skal agere 
på vores frontstage, til sådanne arrangementer. 
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Filmens frontstage og backstage kommer særligt til udtryk i overgangene mellem 
bryllupsfesten og scenerne, som udspiller sig på karakterernes værelser samt i bib-
lioteket. 
Filmens frontstage er selve bryllupsfesten. Her synes karaktererne opstyltede og næsten 
som parodier på, hvad man kunne forvente af dem. Som et eksempel på det overdrevne 
skuespil, kan nævnes morens tale til Justine (00:19:34). 
Hendes præsentation af sig selv føles demonstrativ og måden hun lægger tryk på udval-
gte ord i talen til Justine, samt hendes gestik virker karikeret– sekvensen minder næsten 
om et teaterstykke. På denne måde kommer bryllupsfesten til at fremstå som utroværdig, 
da karaktererne aldrig viser deres sande følelser, men derimod blot spiller skuespil. 
  
Det forekommer desuden bemærkelsesværdigt, at karaktererne flere gange i løbet af 
bryllupsaftenen er inkonsekvente og utroværdige i deres argumentation og handlinger. 
Som et eksempel kan nævnes, at Claire siger følgende til Justine, da hun ankommer til 
bryllupsfesten:  
”This is very much not my project” (00:11:46)  
Efterfølgende understreger hun, at hun har tilbragt en hel uge med bryllupsarrangøren og 
indikerer herved over for publikum, at det alligevel er hende, der er hovedarrangør af af-
tenens begivenheder. Ligeledes opstår flere lignende situationer, hvor udfaldet er det 
samme – en karakter giver udtryk for en ting, for derefter enten i handling eller gennem 
uddybende dialog indikerer at det modsatte gør sig gældende.   
Allerede da Justine og Claires forældre begynder at holde deres respektive taler, bliver vi 
som observatør klar over, at det ikke er en almindelig bryllupsscene, vi er vidne til. Disse 
taler, som oftest udmønter sig i kærlige ord til brudeparret, udskiftes i stedet med stikpiller 
til den anden forælder – som konsekvens af deres tidligere forhold (00:19:25). 
Dette resulterer yderligere i, at vi iagttager Justine agere fraværende til sit eget bryllup, 
hvilket også ses som hendes frontstage, hvilket Claire bemærker efter Dexters tale 
(00:20:36). 
  
Man kan desuden argumentere for, at Melancholia bryder med vores virkelighedsopfat-
telse. Da vi får lov, at følge personerne på deres dertilhørende backstage under bryllups-
festen. Her præsenteres vi for personernes mere intime og private karaktertræk samt ind-
byrdes forhold. De sande følelser kommer til udtryk, og karaktererne tilkendegiver i disse 
scener, hvordan tingene egentlig forholder sig. Dette illustreres i adskillige scenarier med 
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Justine og Claire i godsets forskellige rum, distanceret fra brylluppet, hvor Claire konfron-
terer Justine (00:21:05). 
Det er også i disse backstage scener, at Justine viser sin skrøbelighed og prøver at give 
udtryk for den uro, som hun føler. Dette ses blandt andet, da Justine er faldet i søvn på 
Leos værelse, og Claire kommer ind for at vække hende (00:27:40). Her fortæller Justine 
om en foruroligende følelse, hun har af at blive tynget af noget tungt sort garn, der klæber 
sig til hendes krop; beskrivelsen bliver hermed et billede på hendes depression og angst. 
Denne følelse bliver yderligere understreget af den stemningsbetonede musik fra pro-
loguen, der genindtræder, da Justine nævner dette (00:29:00). 
  
At vi får lov, at følge dem på så nært hold, på deres backstage, indikerer yderligere at von 
Trier er interesseret i, at vi som beskuer af hans film, skal føle os tæt relateret til hans to 
hovedpersoner. Dette er overvejende et bevidst træk fra instruktørens side. En central 
scene fra filmens backstage, som udspiller sig på biblioteket på godset, vil blive gen-
nemgået og fortolket senere i opgaven, gennem en shot-to-shot analyse. 
6.2 Karakteristik af Justine 
Sorte tjærelignende tråde klæber sig til Justines lemmer og brudekjole og holder hende 
tilbage på jorden (00:05:12). I den forrige sekvens ser vi Justine række hænderne mod 
himlen og modtage den ukendte energi fra planeten Melancholia i en accepterende ges-
tus (00.03.44). Disse stillbilleder fra Melancholias dramatiske indledende minutter er et 
eksempel på de følelser og den personlige udvikling filmens hovedperson Justine gen-
nemgår. Billedet af Justine i sin brudekjole, fanget af de ukendte sorte tråde, visualiserer 
det emotionelle fængsel hun befinder sig i. En nyttesløs bevægelse mod følelsen af evig 
tomhed og melankoli kunne meget vel være Justines eget synspunkt på brylluppet.  
Billedet hvor Justine rækker hænderne mod himlen, viser den accept hun har over for 
den indre melankoli hun har båret, men aldrig har konfronteret før planeten Melancholia 
truer med at ende alt. Det bemærkelsesværdige ved denne udvikling er, at Justine aldrig 
skiller sig af med sin depression, men i stedet vælger at acceptere og forene sig med 
den indre tomhed. 
På trods af at Justine kan fremstå barnlig gennem hendes impulsive handlinger, er hun 
den af de to søstre der udstråler sexualitet og dyrker sine lyster. Justine virker draget af 
noget hun ikke er klar over, og hun agerer udelukkende på baggrund af sine følelser. 
 19
Hvilket illustreres gennem hele brylluppet. Et eksempel på dette ses både da hun river sin 
brudekjole i stykker samt da hun urinerer på den omkringliggende golfbane (00:23:15). 
På baggrund af disse handlinger kan man tolke en ligegyldighed over for brylluppet. 
Justine gør et forgæves forsøg på at adskille sig fra sin depression i filmens første halvdel 
i form af det klassiske bryllup. Ægteskabet mislykkes, som det også er beskrevet i re-
degørelsen. Justine virker tydeligt malplaceret til sit eget bryllup, hvilket også mærkes på 
den nære familie, der virker ligeglade med bruden, medmindre de kan fremme deres 
egen dagsorden. Hendes chef Jack og hans nevø Tim, bruger brylluppet til at presse 
Justine for en reklame tagline. Michael er forblændet af hendes ydre, og noterer ikke den 
indre tumult hun gennemgår. Hendes skilte forældre, har begge for travlt med at pro-
vokere hinanden, og gavne deres egne holdninger, til at støtte deres depressive datter 
(00:18:30). Det er også tydeligt fra starten, at Justine ingen interesse har i sit eget 
brylluppet. Selvom det ikke kan bekræftes om det er bevidst, formår hun at sabotere sit 
eget bryllup. Dette ses eksempelvis ved brudeparrets forsinkede ankomst til festen, væl-
ger hun at trække Michael med over til godsets tilhørende stald, for at præsenterer ham 
for hesten Abraham (00:12:40). Hun fornægter flere gange sin ægtemands tilnærmelser 
(00:35:00), (00:46:16), (00:50:30). Hun kan ikke finde lysten til at kaste brudebuketten, 
hvilket må gøres af Claire i stedet (00:49:05). Hun fratræder ikke blot sin stilling, men 
overfuser sin chef Jack så kraftigt, at han ender med at forlade festen (00:57:00). Hendes 
afsporethed kulminerer, da hun har sammenleje med Tim på golfbanen (00:53:40). 
I løbet af hendes bryllupsaften, formår Justine at nedbryde hendes social relationer, dog 
med to undtagelser. Hun formår aldrig at få sine forældres støtte. Men i modsætning til 
alle andre karakterer i hendes liv, så vælger Dexter og Gaby at forlade hende. Det 
fornemmes derved at der er et distanceret forhold mellem Justine og hendes forældre, 
hvilket bl.a. illustreres gennem Gabys kolde afvisning (00:44:50), samt scenen hvor Dex-
ter siger: 
“Are you happy?” (00:39:40) 
Til trods for at publikum, der ikke har personligt kendskab til Justine, tydeligt kan se at 
hun er ulykkelig. 
Den eneste der forsøger at hjælpe Justine, er hendes søster Claire. Selvom det ved første 
øjekast virker til, at Justines sociale sammenbrud sender hendes ud i en dyb depression, 
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så kan det meget vel være denne destruktion af hendes sociale og emotionelle bånd, der 
får Justine til at forene sig med sin indre melankoli. 
Anden del af Melancholia illustrerer Justines på hendes laveste punkt. Ved ankomst til 
godset er hun så depressiv at hun er på grænsen til det immobile. Efter middagen viser 
Leo en hjemmeside til Justine, med billeder af Melancholia og dens beregnede bane. 
Claire, der selv nærer en frygt for at Melancholia rammer jorden, beder Leo om at lade 
være med at vise Justine planeten. Claire projekterer sin egen frygt over på Justine, 
hvilket Justine brysk afviser med ordene  
”If you think I’m afraid of the planet, you’re too stupid” (01:14:30).  
Det er efter denne scene at der begynder et indbyrdes rolleskift mellem Justine og Claire. 
Claire, der tidligere har været den stærke af de to, lader til at gennemgå et psykologisk 
sammenbrud, der tager til i styrke i takt med, at Melancholia nærmer sig. Justine som 
tidligere har været tynget af en voldsomt depression, fremstår som den fattede. Justines 
afvisning af Claires paranoia, indikerer samtidig en repræsentation af hendes karakters 
udvikling.  
Den afsluttende del af filmen tydeliggører Justines distancering fra hendes familie, og 
hendes individuelle accept af apokalypsen. 
Justines afsluttende handling fremstår medmenneskelig. Efter Claire mentale sammen-
brud, samt Johns selvmord, vælger Justine at træde i karakter og tager hånd om Leo in-
den de skal dø. For at berolige Leo, bygger hun en “magisk” hule sammen med ham 
(01:59:00). Justine, Claire og Leo forener sig i hulen. Mens de venter på apokalypsen, 
tager Justine Leos hånd og beder ham lukke øjnene, så han ikke skal overvære verdens 
undergang. Det sidste der ses af Justine, kan, overraskende nok, tolkes som et tegn på 
sorg, til trods for at hun i filmens sidste tredjedel, har længtes efter Melancholias ankomst 
(02:03:30). Dette kan tolkes som at hun alligevel føler en vis medlidenhed med hendes 
nærmeste, Leo og Claire. 
6.3 Karakteristik af Claire 
Claire fremstår som den fornuftige af de to søstre og har stiftet familie med den vel-
havende John. Hendes ansvarsfulde karakter fornemmes gennem hele bryllupsscenen 
og kommer allerede til udtryk, da Justine og Michael kommer anstigende for sent til fes-
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ten (00:11:15). Her giver Claire udtryk for sin frustration i forhold til den mere flyvske og 
barnlige søster, der ikke tager begivenheden seriøst.     
Lige så vel som der eksisterer en psykiske kontrast, tydeliggøres der ligeledes en kon-
trast i deres udseende. Denne kontrast får betydning i filmens slutning, da der som 
tidligere nævnt, sker et tydeligt skift i søstrenes roller.  
Claire er desuden mor til Leo og er en yderst omsorgsfuld karakter. Hun tager hånd om 
sin søsters depression i modsætning til deres forældre, der fremstår komplet uden-
forstående. Forældrenes selvoptagethed og mangel på engagement i forhold til deres 
børn ses blandt andet, da Dexter tager afsted fra bryllupsfesten på trods af, at Justine har 
tigget ham om at blive til næste dag.  
      
Det står klart fra filmen begyndelse, at det er John og Claire, der har arrangeret Justines 
bryllup. Det har været på Claires præmisser og er begrundet det omsorgsgen Claire har 
til sin søster (00:11:43).  
Claire forsøger konstant at opmuntre sin søster  - en anelse kommanderende, og hun op-
fordrer sin søster til at agerer normalt, og deltage i begivenhederne. Dette forekommer 
vanskeligt for Justine, på trods af hendes søsters støtte. Selvom det virker som en umulig 
opgave at hive Justine op af depressionens dyb, giver Claire ikke op. Gennem brylluppet 
kæmper Claire en indædt kamp imod Justines mørke sind, og Johns stadigt voksende 
irritation over brylluppets negative udvikling. John fremstår som en svag og inkonsekvent 
karakter, trods hans forsøg på at fremstå som det patriarkalske overhoved, har få af hans 
handlinger seriøse konsekvenser.  Et eksempel på ovenstående er hans forsøg på at 
smide Gaby ud (00:32:40). 
I første del af filmen følger kameraet Justine og hendes ageren til bryllupsfesten. Der er 
således meget få sekvenser, hvor hun ikke indgår i kameraets fokus. I anden akt følger 
kameraet derimod Claire og hendes hverdag på godset. Således ser vi hvordan hun 
lægger små chokolader på hovedpuderne (01:08:57) og forbereder, at Justine skal bo 
hos dem. Samtidigt giver sekvensen os et indblik i en overfladisk tilværelse uden sub-
stans eller indhold. Hjemmet kommer gennem sekvensen til at fremstå som et hotel.  
Anden akt begynder med Claires eksplicitte omsorg for sin søster (01:09:40). Dette er 
også perioden, hvor hun gennemgår det værste stadie af sin depression. Justine er 
hverken i stand til at spise eller tage et bad, men Claire forsøger gennem omsorg såvel 
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som en hårdfør opførsel, at hjælpe hende igennem dette (01:13:25). John er ikke tilfreds 
med situationen, og udtaler direkte, at hun er en dårlig indflydelse på Claire og Leo 
(01:07:48). 
John og Claires forhold fremstår overfladisk. Man kan betegne dette, som en materialis-
tisk tilværelse, hvor deres søn Leo, er det der holder dem sammen. John udgør en endi-
mensionel karakter, som repræsenterer materialismens verden. Han forsøger at fremstå 
overlegen i form af hans astronomiske indsigt, som i sidste ende er fejlfyldt.  
Endnu et tydeligt tegn på Johns svaghed er hans selvmord. John tager de piller, Claire 
har købt til det formål, at familien kunne tage afsked med verdenen samment (01:45:12), 
hvilket yderligere vil blive diskuteret senere hen i projektet. Herefter finder Claire, John 
død i stalden ved Abraham. Claire dækker ham herefter til med hø, i et forsøg på at skjule 
ham fra sønnen Leo.  
Claire reagerer panisk da hun erfarer, at apokalypsen er nær. Dette illustreres i hendes 
naive flugtforsøg med sønnen (01:51:20). Vognen går i stå ved broen, der adskiller god-
set fra omverdenen, og de ender med at vende tilbage til godset, hvor Justine venter 
dem (01:52:21). 
Justine forholder sig fattet omkring den apokalyptiske situation, der venter dem, og det 
ses tydeligt, hvordan rollerne byttes. Justine og Claire udveksler kortvarigt blikke, da 
Claire vender tilbage til godset, og her illustreres det omtalte rolleskifte yderligere 
(01:54:30).  
Da Justine og Leo bygger den magisk hule, betragter Claire blot dette. Hun virker så be-
taget af situationen, at hun ikke finder overskud til, at hjælpe sin egen søn (01:59:40). Jus-
tine holder Leo beskæftiget, og både han og Justine er væsentligt mere rolige end Claire. 
Claire som har fremstået som familiens beskyttende element gennem filmens tidligere 
handling, udgør nu en så skrøbelig person, at hun ikke formår at tage hånd om sin familie 
i afgørelsens time, og hun udgør nu filmens svagest karakter. Dette påvirker Leo, der med 
hjælp fra Justine lukker øjnene og forholder sig helt roligt, indtil planeten rammer 
(02:03:40). Justine udgør i denne afgørende fase, den ansvarlige karakter, som tager 
hånd om sin familie. 
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6.4 Symbolik  
Opgaven beskæftiger sig med symbolik, da von Trier kommunikerer adskillige budskaber 
gennem symboler og referencer. I dette afsnit vil vi gå i dybden med en scene fra prolo-
gen og fortolke dens mise-en-scene (Bordwell, 2004: 176). Grundet den komprimerede 
og uvirkelige komposition af objekterne i billedet samt farvevalget, synes denne scene at 
have særlig stor betydning i prologen (00:03:30).  
Scenen er skudt med high-speed kamera, da man ved brug af denne type kamera kan 
skyde 250 frames pr. sekund (Bordwell, 2004, 236). Man opnår på denne måde slowmo-
tion effekten, der er gennemgående for hele prologen. Billedbeskæringen er supertotal 
(Brorholm, 2000: 102). På denne måde ses de tre karakterer – Claire, Justine og Leo og 
disse bliver placeret foran filmens primære lokalitet – Claire og Johns gods. På himlen ses 
Solen, Månen og Melancholia og disse himmelobjekter er også billedets lyskilder.  
Gennem sammenspillet mellem omgivelserne og de tre karakterer kan man argumentere 
for, at skuddet er et establishing shot (Bordwell, 2004: 313) og sekvensen giver dermed 
et indblik i filmens tematikker og etablerer forholdet mellem de tre karakterer. Scenen er 
skudt i deep-focus (Bordwell, 2004: 242), således træder både forgrunden og baggrun-
den tydeligt frem. Lysopsætningen i sekvensen er edge lighting (Bordwell, 2004: 192), 
hvilket er en kombination af backlighting – de tre himmelobjekter – og den ikke-synlig 
frontale lyskilde. På denne måde fremstår overgangen mellem baggrunden og karakterne 
mindre kontrastfuld, end hvis der udelukkende var benyttet baggrundsbelysning. Gen-
nem brugen af edge lighting får karaktererne derimod et lyst omrids af deres positur.  
Det gyldne snit indgår som en del af billedets komposition og er med til at give scenen et 
harmonisk udtryk. Billedet kan dermed opdeles i ni dele (Frandsen, 1991: 38) og hver 
karakter står i hvert deres felt. Ligeledes gør Solen, Månen og Melancholia.  
Himmelobjekternes placering ovenfor karaktererne, repræsenterer karaktertræk, som de 
tre personer hver især besidder. Derudover spiller både Claire, Justine og Leo en vigtig 
rolle i forhold til filmens handlingsforløb. Farverne som omgiver hvert af himmelobjekterne 
er med til at understøtte og forbinde forskellige følelser til hver af de tre karakterer 
(Ronnberg, Kathleen, 2010: 636), disse virker nøje gennemtænkt.  
Claire som symboliserer Solen, repræsenterer det jordnære og ligeledes en optimistisk 
livsindstilling. Det er også denne side af billedet, hvor lyskilden er stærkest og billedets 
baggrund fremstår tydeligt. Solen kaster sit skær på Månen, som Leo repræsenterer. Der 
opstår på denne måde en forbindelse mellem de to karakterer, der ligeså er mor og søn i 
filmen. 
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Justine symboliserer Melancholia, og befinder sig i den mørkeste del af billedet. Hun 
repræsenterer på denne måde livets melankoli, hvilket stemmer overens med den de-
pression hun lider af. Der er hermed en sammenhæng mellem farven blå, der ofte ses 
som melankolsk (Ronnberg, Kathleen, 2010: 652) og Justines sindsstemning. 
Den halve Månes lyse og hvide skær overskinner ikke de to andre personer, men kan i 
stedet betegnes som værende fastklemt mellem Melancholia og Solen. Den hvide farve 
kan symbolisere renhed og uskyld (Ronnberg, Kathleen, 2010: 660). Leo der via sin plac-
ering repræsenterer Månen, fremstår på denne måde som uskyldsren. 
Baggrundens kraftige gule og blå lys fra henholdsvis Solen og Melancholia, anses som to 
synlige kontraster. Leo fremstår som et bindeled, da han befinder sig mellem de to 
forskellige sindsstemninger, og på denne måde også de to søstres personlighed.  
”White plays between opposites. It is incadendescent heat and frigid cold or a merging of 
fire and ice.” (Ronnberg, Kathleen, 2010: 660).  
Ovenstående ses et citat, der igen påpeger Leos symbolske rolle i henhold til de to 
søstre.  
I farvesymbolikken kan de enkelte farver fortolkes positivt såvel som negativt. Analyseres 
de som i det foregående afsnit, ses der en tydelig adskillelse af de to søstre. 
6.5 Sjuzhet og Fabula 
Jævnfør afsnittet om plottets begivenheder er rækkefølgen af disse omdrejningspunktet i 
dette afsnit.  
Her synes det fundamentalt at anvende Peter Brooks begreber Syuzhet (sjuzet) og Fabu-
la (Bordwell, 1985: 49). Disse begreber synes væsentlige, når man beskæftiger sig med 
et plots teoretiske forhold til dets modtager, samt hvordan vi som seer, forstår filmens 
handlingsmæssige forløb. 
Fabula skal i sin bredeste forstand, anskues som en kronologisk rækkefølge af begiven-
heder der udspiller sig indenfor en forudbestemt periode. I filmiske medier anvendes 
denne oftest til at anskue mediets indre kronologi. Ser vi f.eks. på Armageddon, kan fabu-
la anses for at være den kronologiske rækkefølge af de begivenheder der udspiller sig, 
inden for de 18 dage, der går mellem Asteroidens opdagelse, og dennes destruktion. 
Fabula bruges oftest på den måde, kunstneren/forfatteren mener, at denne bedst kan 
fastholde publikums interesse (Bordwell, 1985: 49). 
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Sjuzet er den rækkefølge vi som modtager, bliver introduceret til filmens begivenheder, 
disse er dermed afgørende for seerens forståelse af fabulaen. Sjuzet kan anvendes som 
et manipulerende element, der kan mystificere dele af filmens handling. Dette kan bl.a. 
eksekveres gennem elementær såsom flashbacks, der sår tvivl hos seeren, om filmens 
kronologiske rækkefølge (Bordwell, 1985: 50). 
Brooks gør op med hierarkiseringen mellem sjuzet og fabula, som litteraturteoretikeren, 
Tzvetan Todorov arbejder med. Derimod mener Brooks, at disse to begreber indgår i et 
vigtigt sammenspil (Hejlsted, 2007: 55-56). Brooks uddyber endvidere, at den måde be-
givenhederne bliver præsenteret for seeren på, er en gennemgående fortolkning af fabu-
laen. Han påpeger yderligere, at der sommetider i specifikke fortællinger, eksisterer flere 
forskellige fortolkninger af fabulaen (Hejlsted, 2007: 55). 
6.6 Sjuzet og fabula med blik på Melancholia 
Sjuzet og fabula er en afgørende faktor i Melancholia. Filmen begynder med en 8 minutter 
lang prolog med æstetiske billeder af Jordens undergang. Her gør von Trier brug af 
sjuzet, da seeren i virkeligheden bliver præsenteret for filmens slutning, inden den reelle 
narrativ er begyndt.  
Herved udgør filmens sjuzet en manipulerende faktor, der påvirker seerens opfattelse af 
fabulaen - da vi som modtager i dette øjeblik, regner med at vi skal se en film, der 
omhandler post-apokalyptiske begivenheder. 
Dette er et velovervejet valg af von Trier, da filmens fokus ikke er Jordens undergang, og 
dennes konsekvenser. Derimod synes omdrejningspunktet i plottet, at være filmens to 
protagonister, og deres indbyrdes forhold, sat i perspektiv til apokalypsen. Filmen foregår 
altså før Melancholias kollision med Jorden. 
6.7 Shot-to-shot analyse af Melancholia  
Shot-to-shot analyse er en gennemgang af de forskellige filmtekniske valg, der er truffet i 
en udvalgt scene. Man kan ved at nær-analysere kameraarbejdet, klippeteknikken og 
lydsiden opnå en bedre forståelse af hele filmens tone, og hvordan karaktererne agerer 
(Bordwell, 2010: 223). Scenen i biblioteket under bryllupsfesten (00:41:41) er oplagt at gå 
i dybden med, da den giver et indblik i den dynamik, der eksisterer mellem de to søstre. 
Samtidigt kan man argumentere for, at den giver et billede af Justines mentale sindstil-
stand. Det er værd at nævne, at scenen foregår i filmens backstage område og derigen-
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nem som tidligere nævnt er en scene, hvor karaktererne giver udtryk for deres sande 
følelser.    
Scenen der varer lige under tre minutter, begynder med, at Justine træder ind i bib-
lioteket, hvor Claire og Michael befinder sig. Stemningen er tydeligt trykket, og man 
fornemmer, at Claire og Michaels samtale har omhandlet Justine. Michael forlader rummet 
i det Justine træder ind og giver således plads til, at de to søstre kan interagere.  
I det Michael forlader biblioteket holder han et billede af den æbleplantage han har købt 
til Justine – det samme billede hun svor hun altid ville have på sig. Den efterfølgende 
samtale er forholdsvis kortfattet. Her giver Claire udtryk for sin frustration over Justines 
opførsel og hendes måde at håndtere brylluppet på.  
Claire efterlader Justine, der sidder ulykkeligt tilbage og græder (00:42:32). I sin afmagt 
over situationen begynder Justine manisk at omarrangere lokalet. Billederne i de bøger, 
der står fremme er illustrationer af geometriske objekter, der alle har et roligt omend uper-
sonligt udtryk. Justine udskifter disse abstrakte billeder med kunstbøger, hvor malerierne 
skildrer kaos og død.  
Mange af de billeder Justine bevidst udvælger optræder også i filmens prolog, og der 
bliver på denne måde skabt en forbindelse mellem scenen og filmens indledende 
sekvens. Man ser blandt andet det prærafaelistiske oliemaleri Ophelia af John Everett Mil-
lais (00:43:18). Maleriet portrætterer Ophelia, der i Hamlet drukner sig selv i et vandløb 
efter hun har fået nyheden om sin fars død. Det frontale skud af Justine, hvor hun flyder 
ned af en å iført brudekjole (00:06:17) bliver således en reference til Ophelias vanvid og 
selvmord. Efter at have rykket sofaen og sat billedet David med Goliats hoved af Car-
avaggio frem forlader Justine hastigt rummet, og scenen slutter (00:43:37).  
Første framing er et medium shot (Bordwell, 2004: 262) og etablerer sammen med det 
næste, som også er et medium shot, hvilket rum Justine træder ind i samt hendes placer-
ing i forhold til de andre karakterer. Herved skabes et overblik for tilskueren, som får ind-
sigt i hvordan karaktererne er placeret i forhold til hinanden. Man får således forståelse for 
scenens udseende og mise-en-scene. Scenens opsætning skaber en realistisk baggrund 
uden at bryde med virkelighedsopfattelsen. Der er en varm og dæmpet belysning i sce-
nen, der ser ud til at stamme fra bibliotekets lamper.  
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Rummets indretning passer til resten af godsets udseende, og understøtter troværdighe-
den af det ekstravagante og luksuriøse liv, som Claire og John fører. Dette fjerner dog 
ikke fokus fra karakterernes følelser. 
I begge medium skud er der et zoom ind på Justine (Bordwell, 2004: 241), og det 
fremgår dermed, at det er hende, som scenen omhandler. I det andet af de to skud 
panorerer kameraet fra Justine til Michael og følger ham derefter ud af rummet.  
Dette skud er et following shot (Bordwell, 2004: 273), da billedbeskæringen bliver ændret 
og dermed ikke er statisk. Justine er endnu en gang i fokus, og zoomet gør, at framingen 
går fra medium til medium close up (Bordwell, 2004: 262). Justines reaktion, da hun ser 
billedet i Michaels hånd, bliver på denne måde eksplicit gennem den nære 
billedbeskæring.  
I tredje skud høres det, hvordan døren smækker efter Michael, men på samme tid har 
Justine ændret placering i forhold til rummet og går nu hen og sætter sig på sofaen ved 
siden af Claire. Det understøtter, at der ikke er kontinuitet i forhold til klipningen, da karak-
tererne i dette cheat cut (Bordwell, 2004, 319) har ændret placering på trods af, at der 
burde være en tidsmæssig sammenhæng mellem de to skud. Dette bryder på denne 
måde med seerens realitetsforståelse og står i klar kontrast til scenens mise-en-scene, 
hvor man forsøger at gør det hele så virkelighedstro som muligt.  
Herefter følger en dialog sekvens mellem de to søstre, hvor skuddene primært er close 
ups og medium-close ups – de to søstres ansigter er på denne måde selve fokus for 
billedbeskæringen. Denne framing er anvendelig i scener, hvor der indgår en dialog, da 
man netop ønsker at fokusere på karakterernes mimik samt måden de reagerer på det, 
der bliver sagt. Denne type skud er desuden meget intim, og man føler, at man kommer 
tættere på karaktererne. Dette understøttes af, at det er Over The Shoulder framing (OTS) 
(Bordwell, 2004: 311) i scenen. Man får således en følelse af at deltage i samtalen. I et af 
OTS skuddene, hvor Claire er i fokus (00:42:06) bliver det håndholdte kamera særligt ty-
deligt gennem den urolige kameraføring. Det sidste skud i samtalen har Justine i fokus, 
selvom det er Claire, der taler. På denne måde er det Justines reaktion på Claires kom-
mentar ”You are lying to all of us!” (00:42:30), der er det opsigtsvækkende i skuddet. Et 
gennemgående element i hele dialog sekvensen, er at man kombinerer skuddene 
således, at man både har den der taler, men også reaktionen fra den anden person, hver 
gang der bliver sagt en replik. Denne klassiske teknik indenfor dialog klipning skyldes, at 
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det for det meste er den lyttende karakter og dennes reaktion, som er spændende og 
fortæller mest.  
Kameraet følger Claire ud af rummet. Her forekommer et skift i scenen, hvilket både illus-
treres på lydsiden samt i scenens klipning. Efter et close up af Justine følger et pan shot 
(Bordwell, 2004: 267), hvor kameraet demonstrerer, at reolen er fyldt med kunstbøger. 
Dette skud opfølges af endnu et close-up af Justines ansigt, hvor man tydeligt ser hendes 
reaktion – der næsten kan beskrives som væmmelse overfor de motiver hun beskuer. 
Panoreringsskuddet bliver således et point of view shot (Bordwell, 2004: 85), da man 
gennem denne klippeteknik giver indtryk af, at det billede publikum betragter er set fra 
Justines perspektiv. Ligeledes skal det pointeres, at skuddet etablerer reolernes ud-
seende inden Justine begynder at omarrangere indholdet.  
Idet Justine rejser sig fra sofaen, går billedbeskæringen fra close-up til medium skud, og 
billedet tydeliggører således mere af rummet og hendes skikkelse. Hermed er det ikke 
længere Justines ansigt, der er i fokus, men hendes bevægelser og hendes fysiske fore-
tagen. Justine er febrilsk og hektisk i sine handlinger, hvilket også kommer til udtryk i klip-
ningen, der ligeledes er blevet hurtigere og veksler mellem close-ups af bogreolerne og 
de handlinger hun foretager sig. På trods af den abrupte klipning, dvæler kameraet læn-
gere ved malerierne i de bøger hun udskifter. Beskueren kan dermed danne sig et overb-
lik over, hvilke motiver Justine udvælger. Eksempelvis ses et billede af en mand, der 
hænger fra en galje (00:43:23) samt flere af Pieter Bruegels malerier der i blandt Jægerne 
i sneen (00:43:09). Man kan som iagttager af Bruegels værker ofte fornemme foruroli-
gende tendenser og en stemning af kaos.     
Man kan argumentere for, at denne del af scenen er klippet som en montage (Bordwell, 
2004: 332). De tidsmæssige aspekter synes ikke at have nogen betydning, og vi ser so-
faen blive rykket to forskellige steder i sekvensen (00:43:23), (00:43:32) uden at disse 
skud bliver sat i kontinuitets sammenhæng med hinanden. I stedet vægtes et flow i sam-
spillet mellem skuddene og man fokuserer på stemningen og det budskab som bille-
drækken formidler til publikum. På den måde er det et udtryk for Justines kaotiske 
sindsstemning, hvilket også understreges ved, at det er svært at få overblik over skud-
dene. Disse synes diffuse og slørede, da de ofte ikke er i fokus, før nogle frames inde i 
skuddet.       
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I første del af scenen er de eneste elementer i lyddesignet reallyd i form af dialog og den 
atmosfæriske lyd. Denne grundtone er ikke bemærkelsesværdig, men medfører en 
dybde, som understøtter scenens troværdighed, da lyden ellers kan fremstå flad.  
Da Justine omarrangerer bogreolerne er musikken fra prologen lagt ind over sekvensen 
(00:42:56). Således understøttes stemningsskiftet og skaber lig referencerne til ma-
lerierne en forbindelse til scenens prolog.  
Ydermere er der lagt foley (Bordwell, 2004: 31) ind, da Justine hektisk bladrer i bøgerne 
og med demonstrative bevægelser udskifter udvalget. På den måde understreges hvad 
Justine foretager sig og hendes handlinger kommer til fremstå endnu mere febrilske og 
hektiske. Således kan man sige, at scenens auditive side understøtter den visuelle.  
Von Triers personlige og særprægede æstetik kommer til udtryk gennem de filmtekniske 
virkemidler, han bevidst har brugt. Filmmediet er en subjektiv fremstillingsform og ek-
stremt manipulerende, da den kombinerer billede, lyd og historie. De tekniske valg bliver 
dermed måden von Trier kommunikerer sine budskaber ud til publikum. Ud fra denne an-
alyse af de filmtekniske virkemidler kan man fortolke scenen som et udtryk for Justines 
psyke.  
De gennemgående kunstværker som optræder i scenen repræsenterer dermed de 
forskellige karakterer. Således symboliserer de geometriske og flade motiver Claire og 
Johns overdådige og materialistiske tilværelse på godset. Justine repræsenterer derimod 
de kaotiske emotionelle værker, der leder tankerne hen på død og melankoli (Blegvad, 
29.01 2012: Beatart).  
Justines demonstrative handlinger kan ses som et oprør mod det liv, som Claire fører. 
Scenen synes derfor betydningsfuld, da den giver indblik i det interne forhold mellem de 
to søstre og som tidligere nævnt udgør en vigtigt del af filmens tema.  
7.0 Redegørelse Armageddon 
Armageddon er en amerikansk produceret apokalyptisk film fra 1998, instrueret af 
Michael Bay. Filmen åbner med et skud, der illustrerer Jorden som betragtes i perspektiv 
fra rummet. En fortæller beretter om, hvordan dinosaurerne blev udryddet af en asteroide 
for 65 millioner år siden, og varsler seerne om, at dette vil ske igen. Herefter klippes til en 
asteroide med kurs mod Jorden. En rumfærge destrueres og flere områder, heriblandt 
New York, rammes af meteornedslagene. NASA går i aktion.  
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Det forklares gennem en briefing til præsidenten, at asteroiden er på vej mod Jorden. Der 
skal træffes en beslutning, som skal sikre Jordens overlevelse. Efter adskillige forslag 
finder de frem til en mulig løsning. Planen består i at sende et hold op i rummet, som skal 
bore et 800 fods hul i asteroiden, hvorefter de skal detonere en atombombe. De henven-
der sig derfor til boreeksperten Harry Stamper (Bruce Willis).  
Her klippes der til Harrys boreplatform, hvor publikum introduceres for filmens centrale 
karakterer. Disse inkluderer Harry, datteren Grace (Liv Tyler) samt den unge borebisse 
A.J. (Ben Affleck). Harry opdager, at A.J.s forhold med Grace, hvilket han ikke billiger. 
Dette resulterer i scenen, hvor Harry jagter A.J. på boreplatformen med en shotgun.  
Kort efter ankommer en militærhelikopter til platformen. Harry og Grace følger med, og 
ankommer kort efter til NASAs hovedkvarter. Her bliver de briefet om den kommende 
katastrofe, samt NASAs plan. Efter en samtale med NASAs projektleder Truman (Billy Bob 
Thornton), accepterer Harry NASAs tilbud, på den betingelse, at han må gøre brug af sit 
eget hold fra platformen. Teamet samles og påbegynder deres træningsforløb, som skal 
klargøre personerne til rummissionen.  
Inden afrejsen kræver Harry, at holdet får en fridag, til tage afsked med den eller det de 
finder vigtigst i denne verden. A.J. og Grace vælger at spendere tiden sammen, og A.J. 
frier til hende. Kort tid inden missionens start bliver nyheden om asteroiden lækket til 
pressen, hvilket føre til mindre panik, og massiv dækning af missionen. Hele verden ved 
nu, at Amerika er deres eneste håb. Holdene hyldes som helte, mens de ledes hen til de 
to rumfærger, Freedom og Independence, der skal transportere dem til asteroiden. 
Opsendelsen går gnidningsfrit, og de ankommer til den russisk rumstation. Her introduc-
eres holdet for den russisk kosmonaut Lev Andropov (Peter Stormare). Under opfyldnin-
gen begynder stations rørsystem at lægge brændstof, hvilket igangsætter en kædereak-
tion, der fører til stationens ødelæggelse. Begge hold, inklusiv Andropov, formår at und-
slippe i sidste sekund.  
Under indflyvning til asteroiden rammes Independence af afrevne meteoritter, dette resul-
terer i at skibet styrter og en del af teamet omkommer. Freedom fortsætter sin indflyvning, 
men grundet uforventede komplikationer, lander de flere mil fra deres originale destina-
tion. 
Her klippes til den nedstyrtede Independence, hvor  A.J., Andropov og Bear (Michael 
Clark Duncan) overlevede styrtet. De bruger det medbragte bæltedyrskøretøj,  til at søge 
efter Freedom.  
Harry og hans hold er imidlertid startet på boreprocessen. Det varer ikke længe inden at 
teamet kommer ud for yderligere komplikationer. Der er udregnet en otte timers deadline, 
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inden asteroiden vil passerer den såkaldte “zero barrier”, efter hvilket det vil være for sent 
at detonere bomben. De mange komplikationer har ført til voldsomme forsinkelser.  
I desperation beordrer præsidenten (Stanley Anderson) Freedoms førstepilot, oberst 
Willie Sharp (William Fichtner) til at iværksætte plan b; detonation af atombomben på 
overfladen. Inden bomben går af formår Harry at overbevise Sharp om at stole på ham 
og hans hold. Sharp desarmerer bomben, og missionen fortsætter. 
Boringen skrider fremad, men en uventet gaslomme tager livet af både borebissen Max 
(Ken Hudson Campbell) og holdets bæltedyrskøretøj. Netop som alt håb synes ude, 
dukker A.J., Andropov og Bear op i deres boreudstyrede køretøj.  
Boringen kan genoptages. A.J. tager styringen og beviser en gang for alle, at han ved 
hvad han laver. Med under en time tilbage inden deadlinen, rammer de endelig deres mål 
800 fod.  
Under klargørelsen af bomben opdager Sharp at langdistance detonationen er blevet 
beskadiget. Hvilket vil sige, at en af de resterende borebisser, må ofre sig selv, for at 
detonere bomben manuelt. For at alle får en fair chance trækkes der lod blandt de fem 
kandidater. A.J. trækker bogstavelig talt det korteste strå.  
Harry følger A.J. ud af skibet, men lige inden de træder ud på asteroiden, tager Harry 
A.J.s plads. De to deler et far-søn moment. Inden Harry detonerer bomben, siger han et 
sidste farvel til sin datter. Freedom møder enkelte start komplikationer, men Andropov 
udligner fejlen. Rumfærgen letter tidsnok til, at den heroiske Harry kan redde verden.  
Jorden er reddet fra undergangen. De overlevende borebisser og astronauter får en varm 
velkomst af NASA og deres nærmeste. Alle problemer forløses, og filmen ender med A.J. 
og Graces bryllup. 
8.0 Analyse af Armageddon 
8.1 Armageddon og Hollywood-modellen  
Armageddon kan betegnes som plotdrevet, da det er handlingen, der driver filmens nar-
rativ frem (Dorrance, 2014: Dorrance publishing. Co. Inc). Hollywood-modellen benyttes 
til at analysere spændingskurven i film. Modellen kendes endvidere under navnet 
berettermodellen og er oftest synkron med actionfilms spændingskurve. Modellen består 
af syv faser. 
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1. Anslaget 
Anslaget er filmens begyndelse. Her bliver genre og stemning fastslået. Anslagets rolle 
er på denne måde at vække seerens interesse. Armageddon åbner med en voice over 
også defineret med den filmiske terminologi The Voice of God (00:00:54-00:02:00) 
(Thyrri, 12/04-2000: Dansk medie- og journalisthøjskole). Denne er indtalt af Charlton 
Heston, der informerer om dinosaurernes endeligt, og at dette apokalyptiske scenari-
um vil ske igen. Sekvensen præsenterer dermed seeren for filmens tema: Jordens un-
dergang. De følgende scener der viser opdagelsen af en asteroide på kollisionskurs 
med Jorden (00:04:50), og New York der rammes af en meteorregn (00:06:58), 
præsenterer publikum for den nært forestående undergang samt filmens problematik. 
Anslaget i Armageddon er en veksling mellem dramatiske og humoristiske sekvenser. 
Tonen i anslaget kan tolkes som en underbyggelse af hvilke målgrupper, den gerne vil 
nå ud til. 
2. Præsentationen     
Fase to præsenterer seeren for filmens centrale persongalleri, samt deres eventuelle 
konflikter (Brorholm, 2000: 112-113). I Armageddon udspiller præsentationen sig på 
boreplatformen (00:11:56). Her bliver vi introduceret til filmens vigtigste karakterer og 
personernes indbyrdes relationer bliver fastslået. Vi får således et indblik i deres in-
terne konflikter. Et eksempel er Harrys utilfredshed med A.J. og hans frustration over 
henholdsvist sit eget og A.J.s forhold til Grace. Dermed bliver vi i præsentation bevidst 
om den udvikling Harry skal gennemgå i løbet af filmens handling. Man får i denne 
fase dannet sit førstehåndsindtryk og alle de vigtigste informationer om Harry bliver ty-
deliggjort. 
3. Uddybningen 
I den uddybende fase får publikum et tilhørsforhold til karaktererne. I Armageddon er 
denne fase repræsenteret i sekvenserne, hvor NASA hverver Harrys boreteam, og vi 
følger deres forberedelse til den kommende mission. Vi får endvidere en dybere indsigt 
i personernes  privatliv samt deres indbyrdes relationer. Der etableres idéen om et 
familiært forhold internt mellem boreholdet (00:28:46). Dette illustreres gennem adskil-
lige scener, hvor karaktererne ses interagere med hinanden på venskabelig facon.  
Frekvens der leder op til rejsen imod asteroiden, er med til at illustrere de individuelle 
karakterer, samt styrker båndet mellem seer og persongalleriet. Dette giver point of no 
return- scenen en større følelsesmæssig indflydelse på seerne. 
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4. Point of No Return 
Point of No Return (PONR) markerer det sted i filmens handlingsforløb, hvor karakter-
erne træffer et valg der gør resten af filmens forløb uundgåelig (Brorholm, 2000: 
112-113). I Armageddon indfinder PONR sig, da teamet drager ud i rummet og 
dermed er Jordens eneste håb (01:08:22). De har ingen mulighed for at vende tilbage, 
uden først at fuldføre deres mission. PONR pointeres også vha. A.J.s farvelsang til 
Grace (01:01:55), som giver en flydende overgang til Armageddons femte fase. 
5. Konflikten  
Konfliktoptrapningen er oftest en forværring af situationen for protagonisten, samt et 
modtræk fra en eller flere antagonister (Brorholm, 2000: 112-113). Opgaven argu-
menterer for at antagonisten kan være præsidenten og igennem denne oberst Willy 
Sharp, der i visse scener begge modarbejder Harry og teamet. Asteroiden forekommer 
som en indirekte antagonist, da den uvilligt skaber kritiske situationer for protagonisten, 
. Da asteroiden ikke er et tænkende væsen, har denne ingen motivation eller direkte 
handlekraft til at gøre dette. I Armageddon opstår der udelukkende komplikationer 
efter PONR, hvilket skaber spænding i handlingen. Alle de værst tænkelige scenarier i 
henhold til missionens succes indtræffer. Eksempelvis holdets ankomst til den russiske 
rumstation, da en kritisk systemfejl er skyld i stationens totale destruktion (01:20:10). 
Ligeledes bliver den ene rumfærge beskadiget og styrter ned (01:27:30), og en del af 
teamet omkommer i styrtet. Alle disse forskellige optrapninger medfører en vedvarende 
tvivl om Harry og teamet klarer udfordringen. Dette kan anses som Bays mål med 
fasen. Hvorvidt det lykkes ham at så tvivl kan diskuteres. 
  
6. Klimaks 
Klimakset er det definitive højdepunkt i filmens spændingskurve. I Armageddon in-
dtræffer klimakset, da A.J. trækker det korteste strå, og dermed er nødsaget til at ofre 
sig selv, for at redde Jordens befolkning. Harry snyder A.J. og påtager sig i stedet 
ansvaret (02:11:00). Harrys begrundelse for dette er, at A.J. kan vende tilbage til Jor-
den og blive gift med Grace. Publikum oplever dermed kulminationen af Harry og A.J.s 
forhold. Dette er et af de centrale emotionelle øjeblikke i filmen, og seeren forstår for 
alvor den heltegerning som Harry udfører. 
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7. Udtoningen 
Udtoningen er filmens afsluttende fase. Harry har ofret sig, og dermed reddet Jorden. 
Det resterende boreteam vender tilbage til Jorden og de bliver hyldet som helte 
(02:21:20). 
A.J. og Grace bliver gift og fejrer det med et smukt bryllup, hvor der er blevet sat 
billeder op af ”de faldne helte” (02:24:06). Udtoningen står i klar kontrast til filmens 
spændingsoptrapning. Bay benytter denne fase til at afrunde filmens tilbageværende 
konflikter, og fastslår en lykkelig slutning, som efterlader seeren med en følelse af vel-
behag. 
8.2 Karakteristik af Harry Stamper 
Harry forekommer som et idealbillede af den ærkeamerikanske arbejderklasse. En mand 
der har arbejdet sig op fra bunden, og ved filmens udgangspunkt ejer et borefirma. Harry 
repræsenterer dermed den amerikanske drøm og  introduceres som en selvsikker mand, 
der gør som det passer ham, hvilket illustreres i scenen hvor han skyder golfbolde efter 
en Green Peace demonstration (00:11:26). 
”Man skal blive interesseret i karakteren lige med det 
samme…” ( Moltzen, 2009, 50:52: The Third Ear)  
Dette citat udtalt af Mogens Rukov, fungerer som et stærkt eksempel på tankegangen 
bag Harrys introduktion. 
I film som Armageddon, der forsøger at nå så bred en målgruppe som muligt er det 
vigtigt, at karaktererne i filmen er nemme at forholde sig til.  
Rukov uddyber:  
”Vi er et meget mere sammensat væsen end man kan lave med en filmisk 
karakter.” (Moltzen 2009, 51:45: The Third Ear) 
Et eksempel på Rukovs pointe, ses i scenen hvor Harry jagter A.J. på boreplatformen 
(0:16:16). Hændelsen udspiller sig som konsekvens af, at Harry opdager A.J.s forhold til 
Grace. Harry viser ikke nogle tegn på nuancerede overvejelser, men vælger resolut at 
gribe sit gevær og jagte A.J. Harry fremstilles som en ensidig karakter, hvis mangel på 
kompleksitet gør det nemt for publikum at forholde sig til ham. 
Forholdet mellem Harry og hans datter Grace, fremstår i den første del af filmen yderst 
anspændt:  
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”Hi Harry.”, 
”I asked you repeatedly to call me dad.”, 
”Sorry Harry.” (00:14:24) 
Dette skyldes, at hun bl.a. har indledt et forhold til Harrys underordnede, A.J. Det virker 
umiddelbart harmløst, men Harry påtager sig rollen som overbeskyttende far og reagerer 
derfor aggressivt. 
Det skal dog pointeres, at Harry og A.J.s indbyrdes forhold ændrer sig i takt med filmens 
handlingsforløb. Gennem forholdet ses en personlig og betydningsfuld udvikling for Har-
ry, idet han skal acceptere, at Grace er blevet voksen og skal stifte sin egen familie. Det 
er værd at nævne, at denne udvikling forekommer en smule pludselig i filmen.       
En af de stærkeste indikatorer på Harrys udvikling er scenen, hvor Harry erklærer sin 
kærlighed til A.J.:  
”I have always thought of you as my son(...)” (02:06:20) 
Her nedbrydes barriererne imellem de to karakterer. Sammenligner vi ovenstående 
episode med Harrys jagt af A.J. på platformen, synes disse kontrastfulde. Den maskuline 
protagonist vi bliver introduceret til i begyndelsen af filmen, fremstår nu som emotionel 
samt indeholdende en større kompleksitet. 
Harrys sarkastiske personlighed kommer til udtryk, da NASA opsøger ham første gang. 
”I’ve been sent here by the secreatary of defence on direct orders from 
the President of The United States(…)”(0:22:20) 
  
Her responderer Harry kækt i stedet for at adlyde ordrer fra autoriteten.  
Harry fremstår som karakteren, der bryder med rammerne. Det kan antages at størstede-
len af den amerikanske befolkning ville reagere benovet ved direkte henvendelse fra 
præsidenten. Men ikke Harry. I stedet bryder han med de normer, der eksisterer omkring 
etikette og respekt over for den militære og politiske institution. 
Det faktum, at Harry bryder rammerne resulterer i, at filmen mindsker det seriøse aspekt, 
og samtidigt tilføjer en underspillet humor til hans karakter. 
Opgaven vil benytte sig af aktantmodellen, grundet det overblik den kan give i form af 
Harrys forhold til karaktererne i Armageddon, og hans rejse i historien (Pape, Michelsen, 
2013: DFI). 
 36
8.3 Aktantmodellen 1.1 
Lise Brix Pape og Liselotte Michelsen beskriver hovedpersonen eller subjektet på Film-
centralen således:  
”Filmens hovedperson. Subjektet har altid et projekt: noget han/hun gerne 
vil opnå.” (Pape, Michelsen, 2013: DFI).  
Subjektet eller helten i Armageddon er Harry Stamper, som karakteristikken har fokuseret. 
Målet for helten er objektet (Brorholm, 2000: 112), der er i dette tilfælde er Jordens frelse.  
Giveren 
Giveren fastslås som NASA.  
”Den, der til slut overdrager objektet til modtageren.” 
(Pape, Michelsen, 2013: DFI) 
  
NASA er bagmanden bag missionen, og har derefter til opgave at få hele boreholdet 
tilbage på Jorden. NASA fremstår som den materielle, såvel som den symbolske giver, 
hvilket ovenstående citat understreger. 
Hjælperen 
Hjælperen eller hjælperne gennem historien, vil være mest oplagt at definere, som det 
borehold Harry samler til rejsen. Nogle er fra boreplatformen, andre er udefrakommende 
karakterer, der på hver deres måde kan gavne missionen. NASA hjælper Harry og holdet 
med deres ud- og hjemrejse til, og fra rummet. 
Opgaven vil argumentere for, at NASA bør ses som giveren, der ligger inde med 
ressourcerne til at hjælpe subjektet. 
NASA kan ligeledes anses som en form for hjælper, men vi vil i denne analyse fastholde 
dem som giveren. 
Man kan argumentere for, at hjælpen ligeledes kan fastslås som materialet til den fysiske 
rejse til rummet, i form af rumfærgen fra NASA. Men en decideret hjælper er ud over Har-
rys venner, meget tydeligt at finde hos russeren Lev på den Russiske rumstationen 
(01:13:22). 
Modstanderen 
Aktantmodellen arbejder med en modstander. Asteroiden forekommer som den åbenlyse 
modstander. Men da asteroiden ikke har nogen klar plan, vilje eller karakter, kan der ar-
gumenteres for, at dette objekt ikke er en antagonist, men derimod en forhindring, der 
står i vejen for protagonistens mål. Asteroiden skaber præmissen for selve handlingen. 
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Opgaven vil derimod forsøge at projektere rollen som modstander over på Willie Sharp. 
Willie Sharp er med som oberst på rumfærgen Independence. Han fremstår som mod-
stander, da han modtager ordrer fra højerestående autoriteter og efterfølgende adlyder. 
Ordren omhandler at detonere bomben før tid, hvilket vil resulterer i boreholdets endeligt.  
Endnu et eksempel på Harrys pålidelighed er, at han er i stand til at overtale mod-
standeren. Sharp anses ikke længere som en modstander, men kæmper nu på Harrys 
side som en hjælper (01:45:48). 
Det er her værd at nævne, at selvom Sharp kan ses som modstanderen, så er han kun en 
del af en kommando kæde. General Kimsey og præsidenten giver ordren til den prema-
ture detonering. Der kan derfor argumenteres for at præsidenten kan tolkes som Ar-
mageddons primære modstander.   
Projektaksen 
Filmens primære handlingsforløb eller projektakse (Pape, Michelsen, 2013: DFI), er den 
mission vores helt Harry har accepteret fra NASA. Rejsen begynder, da hans hold efter-
følgende bliver inddraget som en del af besætningen.  
Hejlsted forklarer personernes begær med følgende beskrivelse:  
”Personernes begær manifesterer sig i karaktererne(…)” 
(Hejlsted, 2007: 57) 
Denne manifestation ses tydeligt hos Harry. Hans begær er at redde Jorden fra dens un-
dergang. Harrys begær er nemt at relatere til under denne projektakse, da hans projekt 
og begær er lig hinanden. 
Som tilskuere stræber vi efter sammenhængen og dermed en dybere mening. Dette er en 
af de centrale pointer ifølge Hejlsted (Hejlsted, 2007: 59). Dette vil blive uddybet senere i 
projektet. 
”Med afsæt i de allerede tilegnede og fortolkede begivenheder danner 
læseren sig et billede af den forståelse og den mening, han vil se med 
det foregående ved slutningen.” (Hejlsted, 2007: 60) 
  
Ovenstående citat illustrerer netop Armageddons sammenhæng med Hejlsteds teoretiske 
arbejde. 
Konfliktaksen 
Konfliktaksen er en blanding af de problemer, der opstår under missionen, men også af 
den hjælp subjektet modtager undervejs (Pape, Michelsen, 2013: DFI).  
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I Armageddon fremstår konfliktaksen tydeligt, da Sharp modarbejder Harrys mål. 
Kommunikationsaksen 
Kommunikationsaksen er en del af det middel der viser, hvordan helten opnår objektet, 
såfremt historien ender godt. 
Protagonisten, har udspillet sin rolle i narrativet, og tager derfor den logiske beslutning, at 
ofrer sig. Dermed redder han ikke bare den del af teamet der er på vej mod Jorden, 
hvilket inkluderer hans datters forlovede, men også hele menneskeheden. 
I henhold til bilag 1, så synes Harrys vej op af projektaksen vellykket. Han har opnået sit 
mål, om at redde jorden, og modtageren i aktantmodellen (Jordens befolkning) har mod-
taget resultatet af subjektets kamp mod modstanderen, nemlig asteroiden og den interne 
kamp mod præsidenten og Sharp. 
Det faktum at Harry er plottets protagonist, skaber et håb om hans overlevelse hos 
seeren. Hans valg om at tage en dramatisk beslutning er med til at overbevise seeren om 
en mere ægte handling og ikke mindst afslutning på historien (Moltzen, 2009, 00:55:20: 
The Third Ear). 
Denne dramatiske og uventede afslutning defineres som en ekstravagant afslutning. 
(Moltzen, 2009, 00:55:12 The Third Ear) 
Det faktum, at Harry tager  A.J.s plads, illustrerer ikke blot en personlig udvikling, men 
endvidere en heltedådig ageren, da han tilgodeser Graces fremtid. Som Poul Kahn skriv-
er i sit værk: 
“We do not ask of our children whether they deserve our sacrifice” 
(Kahn, 2013: 90) 
  
Hvilket i særdeleshed gør sig gældende i Armageddon. 
Man skal kunne identificere sig med Harrys valg, og på den måde kunne sætte sig i hans 
sted. Det at kunne identificere sig med subjektet er med til at fuldende filmens slutning 
(Moltzen, 2009: 49:27. The Third Ear). 
8.4 Shot-to-Shot analyse af Armageddon 
Scenen vi vil beskæftige os med i denne shot-to-shot analyse indgår som en en del af 
åbningen til Armageddon. Forinden scenes begyndelse har en dyb og autoritær stemme 
informeret publikum om hvordan en meteor for 65 millioner år siden udryddede dinosaur-
erne.  Med perspektiv fra rummet får vi som seer konstrueret et grafisk billede af, hvordan 
dette muligvis har set ud. Voice-overen beretter afslutningsvist i sin monolog: 
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”It will happen again" (00:01:52) 
Herefter klippes der til et skud af Jorden, som den ser ud i dag.  
Den egentlige scene tager sit udgangspunkt i rummet langt fra Jorden. En astronaut er i 
færd med at reparere en satellit, og ikke langt derfra afventer yderligere to astronauter i 
en rumfærge. Under forløbet er de tre astronauter i kontakt med NASA på Jorden. Astro-
nauten Pete skal udskifte en del af satellitten, og hans dybe koncentration samt nervøsitet 
over situationen fremgår tydeligt. Dette omtales også blandt teknikerne på Jorden. Led-
eren af projektet, Truman, forsøger at berolige astronauten Pete ved at fortælle ham, at 
det hele forløber fint, og at han klarer det godt. NASA og de andre astronauter bliver al-
ligevel enige om, at det er på tide at få Pete tilbage til rumfærgen. I samme øjeblik påb-
egyndes en meteorregn af brudstykker fra en større asteroide. Både satellitten samt rum-
færgen bliver destrueret af brudstykkerne. Pete slynges ud i rummet med en ødelagt 
rumdragt, og der opstår  kaos i NASAs hovedkvarter. Scenen bærer præg af en lang 
billedrække af eksplosioner, råb og panik bestående af hurtige klip, der skaber forvirring 
hos publikum.    
Settet i Armageddon bærer i høj grad præg af Computer-Generated Imagery (CGI), når 
der vises billeder fra rummet. I 1993 fik CGI sit gennembrud med Jurassic Park, hvilket fik 
enorm konsekvens for hele filmindustrien og hvilke muligheder man havde i forhold til at 
lave film. Man kunne nu skabe scener i film, uden man nødvendigvis behøvede at op-
bygge et set. CGI-effekten skaber i Armageddon en forstærket følelse af Jordens under-
gang i form af animerede meteorer, eksplosioner og en kaos-rejse til rummet. Samtidigt er 
det også muligt at vise New York i flammer. Generelt virker settet på Armageddon i introen 
troværdigt, da både rumdragterne, rumfærgen og hovedkvarteret Houston ligner noget vi 
som seere vil forbinde med virkeligheden.  
Jorden ses til venstre i skærmbilledet i et supertotal skud, da scenen foregår i rummet. 
Billedet er et pan shot, da det kører horisontalt fra højre mod venstre (00:02:14). Dette er 
et establishing shot, som er med til at give seeren en bedre idé om hvor vi er, og hvad 
scenen omhandler. Efterfølgende forekommer der et synsvinkelskift– altså et dissolve 
(Bordwell 2010: 226), som skaber en overgang mellem, at kameraet før har svævet frit i 
rummet til nu at ses fra Petes POV (00:02:22).   
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Scenens situation skildres nu med et zoom indefra og ud, hvorved det tydeliggøres, at vi 
er i rummet nær en satellit. I et long shot (Bordwell, 2010: 228) ser vi Pete reparere satel-
litten, og i baggrunden til venstre, svæver en rumfærge (00:02:28). I rumfærgen ses 
yderligere to astronauter, der er i kontakt med Houston. Billedet roterer svagt fra venstre 
mod højre i et zoom (00:02:33).  
I de horisontale, zoomende og roterende skud bliver der gjort brug af crane shot (Bord-
well 2010: 199). Den teknik Bay benytter giver seeren en bedre fornemmelse af, at vi 
befinder os i rummet. Scenerne virker rolige og nærmest flydende, hvilket skaber illusio-
nen af vægtløshed.   
Scenen benytter crosscutting (Bordwell, 2010: 232), da der bliver klippet mellem rummet 
og hovedcentralen i Houston (00:02:36). Her bliver der igen gjort brug af crane shot for at 
holde seeren i en grafisk illusion om, at vi stadig er i forbindelse med rummet og der sk-
abes hermed en tidsmæssig tilknytning mellem rumfærgen og det som foregår på Jor-
den.   
Sekvenserne i Houston benytter frøperspektiv (Brorholm, 2000: 100), hvilket styrker karak-
terernes autoritet, da man gennem den kameravinkel får karaktererne til at fremstå som 
magtfuld og i kontrol over situationen. Projektlederen Truman bliver ofte framet fra denne 
vinkel. Scenerne i Houston gør også brug af dolly shot. Dolly skuddene kører fra højre 
mod venstre, og er med til at skabe et flow i scenen, men vigtigst skaber det et fokus på 
Truman, da kameraet ofte centrerer på ham.   
Intensiteten i scenen stiger, da astronauten Pete bliver framet i et close-up. Kameraet 
befinder sig inde i astronautens rumhjelm, og man kan se hvordan sveden driver ned af 
hans ansigt imens han er i færd med at reparere satellitten (00:02:48).  
Samtalen mellem NASA og astronauterne forløber roligt alt imens, der skiftes mellem hur-
tige klip fra crane shots i både hovedcentralen og rummet.   
Scenen skifter fra et crane shot i rummet, til endnu et close-up af Petes nervøse ansigt 
inde i rumhjelmen, således skabes en intimitet mellem publikum og Pete gennem denne 
billedbeskæring. Vi bliver på denne måde følelsesmæssigt påvirkede af hans stressende 
situation. I skuddene fra rummet, bliver der nu gjort brug af stillestående framing. Dette 
skaber fokus på selve den action, der forekommer, når de meteorerstenene rammer Pete 
og rumfærgen. Scenen består af en masse små hurtige klip, og den rolige klassiske 
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musik, der har været til stede siden dissolve klipningen, er nu blevet høj og er med til at 
understøtte de dramatisk og eksplosive sekvenser.   
I Houston bliver der gjort brug af et zoom med frøperspektiv på Truman i det han til sin 
rædsel ser hvad der er ved at ske (00:03:31). Klippene varer alle under et sekund, og der 
er skud fra mange forskellige vinkler, hvilket skaber en kaotiske stemning hos seeren, der 
således har svært ved at danne sig et overblik.  
Et long shot illustrerer rumfærgen, der sprænger i luften med en stor eksplosion forår-
saget af de mange meteorsten (00:03:43). Eksplosionen ses også indefra rumfærgen, og 
klippene er så korte, at de nærmest fremstår som billeder.   
Et dolly shot af Truman der peger ud i lokalet og råber "Stewart, play that tape back!" giv-
er ham autoritet, og man fornemmer at Truman forsøger at få noget kontrol over situatio-
nen (00:03:53).  
Houston genser klippene hvor rumfærgen sprænges i luften. Et 360 graders dolly shot af 
Truman, der ser forfærdet ud i ansigtet, skaber en dramatisk og fortabt stemning og afs-
lutter scenen (00:04:03).  
Musikken i scenen skaber en baggrundsstemning i og med, at det er stort og graciøst. 
Det opbygger en stemning, som fra instruktørens side er bestemt til at opdrive en særlig 
følelse af intensitet og realisme. For at et lyddesign fungerer, skal man som seer ikke 
lægge alt for meget mærke til det. Det skal være en usynlig del af filmen inden for  
Ud over at denne scene er en introduktion til filmen ser man også hvordan instruktøren 
Michael Bay gør brug af forskellige teknikker til at fremstille autoritet, drama, forbindelsen 
mellem rummet og Jorden og aktion, hvilket går igen igennem hele filmen. Disse virkemi-
dler gør sig gældende i mange Hollywoodfilm, og er et karakteristika der tydeliggøres i 
filmen Armageddon. Disse former for virkemidler bliver også bekræftet af instruktøren 
John Boorman, der mener at denne måde at lave film på er en ærgerlig udvikling:   
  
"You look at something like Armageddon and you see all the things that 
have been forbiddenin classical cinema, like crossing the line, camera 
jumping from side to side. it is a way to artifically generate excitement, but 
it doesn't really have basis to it. And I find it kind of sad, because it's like 
an old man trying to dress like a teenager." (Bordwell, 2010: 237)   
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Boorman beskriver i dette citat hvordan Hollywoodfilm bevæger sig længere og længere 
væk fra hvad Art-film bidrager med. Han beskriver udviklingen som værende inspireret fra 
noget der minder om realityprogrammer. Igennem en shot-to-shot analyse kan man 
herved bedre se hvori forskellene mellem Art- og Hollywoodfilm ligger. 
8.5 Armageddon og dens samtid 
En af de centrale forskelle mellem Armageddon og Melancholia er deres kontekst og op-
bygning, samt den måde de individuelle værker gør brug af denne på. I kontrast til 
Melancholia, der udelukkende benytter en uspecificeret lokation, for at fokusere på sine 
karakterer, vil Armageddon i den udformning vi kender til, ikke kunne fungere uden denne 
opbygning. 
Armageddon svælger i sit patriotiske billedsprog og samtidens referencer. Filmen er 
bygget på klassiske amerikanske kerneværdier, såsom familiens vigtighed, den 
amerikanske drøm, og Amerikas antaget positionering, som verdens førende supermagt. 
Der forekommer en større mængde scener i filmen, der er direkte dedikeret til at vise 
Amerikas styrke. Som eksempel kan der nævnes præsidentens tale (01:03:18). Her vises 
det, at hele verden ikke bare lytter med, men også accepterer, at Amerika er Jordens en-
este håb.  
Disse scener synes ikke at være unikke for Armageddon, og kan ligeledes opleves i 
værker såsom Independence Day samt 2012. Hvad der får Armageddon til at skille sig 
ud, er det let skjulte amerikanske billedsprog, der vises igennem filmen. F.eks. ses der 
under missionen på asteroiden ofte et amerikansk flag i baggrunden, meget lig de klas-
siske billeder fra Amerikas månelanding i 1969. Publikum ser aldrig flaget blive plantet, 
der bliver ikke fokuseret på det, og ingen af karaktererne interagerer eller kommentere 
det nogensinde. Alligevel er det i denne scene, udelukkende for at minde seerne om, 
hvilket land der er ved at redde verden. 
Det er værd at nævne, at Armageddon udkom før angrebet på World Trade Center den 
11/9-2001. Det vil sige, at filmen er lavet før den moderne amerikanske befolkning 
oplevede et angreb på egen jord, hvilket har givet mange en fundamental ændring i 
deres opfattelse af landet, og de idealer det står for (Kristensen, 2013: 80-81, Politicia). 
Få mainstream film ville i dag håndtere destruktionen af New York, med så letsindig en 
tonegang som Bay gør i Armageddons åbningsscene. Filmen benytter sig af komiske 
indslag, hvilket resulterer i en letsindig stemning. Dette står i kontrast til senere films 
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portrættering af af New Yorks ødelæggelse, der ofte gør brug af storslåede dramatiske 
scener, med sorgfulde elementer som massedrab. Den lette tone anvendes for at stim-
ulere seerens humoristiske sans. Dermed har Bay allerede fået adgang til seerens 
følelsesregister, hvilket angiveligt vil gøre det nemmere at manipulere seernes følelser 
senere hen i filmens forløb (Carlsen, 17/10- 2015: Dr.dk - kultur). En interessant iagt-
tagelse i destruktionsscenen er, at World Trade Center kan ses i flammer (00:09:30). Et 
billede der aldrig ville være blevet accepteret i et post 11/9 Amerika. I nutiden er der 
meget få mainstream film, der afbilleder World Trade Center, og selv produkter, som ud-
kom før 11/9, såsom den første trailer til Spider Man fra 2002, der viser Spider Man fange 
forbryderer i et net, der er spændt op imellem World Trade Center, blev trukket tilbage 
efter angrebet. 
Ydermere gør filmen brug af realitetsbekræftende referencer til andre værker, såsom Star 
Wars og Pulp Fiction. Udover at referencerne skal forstås som en hyldest til disse værker, 
bruges de endvidere til at skabe en realitetsfølelse for publikum. Armageddon foregår, 
som tidligere nævnt, i Amerika i 1998, hvilket, hvis man ignorerer visse ukorrekte vidensk-
abelige faktorer, betyder at filmen kan ses som et ”what if” scenarie, sat i den virkelig ver-
den. Benævnelsen af allerede eksisterende værker fungerer som understøttende belæg 
for denne påstand. 
Et andet element der yderligere øger kontrasten mellem Armageddon og Melancholia, er 
deres brug af biroller. Begge film gør brug af stereotype karakterer. I Melancholia ser vi 
eksempelvis. den grådige chef, såvel som den kyniske mor. Hvor disse karakterer her 
benyttes til at understrege den håbløse situation Justine befinder sig i, gør Armageddon 
derimod brug af disse arketyper, som komiske indslag eller forhindringer, som stilles 
imellem heltene og deres endelige mål. Et eksempel på sidstnævnte vil være præsiden-
ten og i forlængelse af ham, general Kimsey. Begge disse karakterer sår konstant tvivl om 
henholdsvis Harry og NASAs kvaliteter (00:10:45). Med præsidents direkte ordre om tidlig 
detonation af atombomben på asteroiden (01:34:09), er de det tætteste Armageddon 
kommer på direkte antagonister. 
De stereotype nationaliteter er derimod et produkt af Armageddons samtid. Brugen af 
race stereotyper i form af komik, kan antages at være et mere accepteret element i 
90’erne end i nutiden. Det moderne publikum, der med sit fokus på ligestilling samt nega-
tive syn på begrebet racisme, accepterer ikke brugen af disse stereotyper i dag. Et re-
alitet Bay selv har været nødsaget til at indse, da hans senere værker har været udsat for 
massiv kritik, grundet videre brug af denne form for humor. Dette gælder i særdeleshed 
hans Transformers serie, der har modtaget solid kritik på baggrund af dennes race-
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baserede humor (Anderson, 24/6-2009: Washington Post). Brugen af denne form for hu-
mor i Armageddon, var ligeledes ikke blevet accepteret i dag. Hvis man som læser 
ønsker et eksempel på Armageddons brug af denne type humor, er de introducerende 
scener før New Yorks destruktion et glimrende eksempel (00:05:20-00:07:50). Her er vi 
bl.a. vidne til en kort konfrontation mellem to stereotype karakterer, der indeholder føl-
gende citat: 
”If i wasn’t no christian, i’d be throwing your fat pinnapple-eating ass through the window” 
( 00:06:53). 
For at vende tilbage til afsnittes introducerende del, afhænger Armageddons succes ty-
deligt at dennes brug af ovenstående elementer. Et faktum der går igen i flere af Michael 
Bays værker, bl.a. de førnævnte Transformers film. Film der, ligesom Armageddon, svæl-
ger i amerikansk symbolisme og kerneværdier, hvilket sandsynligvis er en af grundene til 
at den fjerde film i serien, Age of extincion, har indtjent mere end en milliarder dollars på 
verdens plan (Lang, 3//8-2014, Varity.com). 
9.0 Diskussion 
Melancholia og Armageddon stammer fra vidt forskellige traditioner inden for filmindus-
trien. Von Trier kan klassificeres som en europæisk artfilminstruktør og er særdeles inspir-
eret af instruktører som Ingmar Bergman, Andrei Tarkovskij og Carl Th. Dreyer (Andersen, 
19/05-2011: Weekendavisen). Hans film er henvendt til et snævert og forholdsvist kultur-
radikalt publikum og indeholder referencer til finkultur og klassiske værker tilhørende 
musik, billedkunst og litteratur (Schepelern, 2011: Ekko).  
Armageddon er derimod et klassisk eksempel på en Hollywood-blockbuster, og henven-
der sig i højere grad til den almene amerikanske biografgænger. Denne forskel illustreres 
tydeligt, i måden hvorpå de to film er distribueret. Melancholia havde premiere på den 
prestigefyldte Cannes filmfestivalen, hvor anerkendte anmeldere samt en udvalgt skare, 
var de første, der kunne se filmen. Modsætningsvis havde Armageddon premiere 3 dage 
inden den amerikanske uafhængighedsdag. Filmen kan på denne måde ses som en pa-
triotisk hyldest til det amerikanske folk samt understrege USA’s overlegenhed i forhold til 
andre nationer. Dette understøttes, da filmens budskab tildels er, at USA er den eneste 
nation, der har kapacitet til at kunne redde Jorden fra noget så fatalt som en asteroide på 
størrelse med Texas.   
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Når filmene har et så forskelligt udgangspunkt er det interessant, at der alligevel er sam-
menfald mellem de to film. Peter Schepelern nævner i interviewet, det han betegner som 
mikro- og makrohistorier (Schepelern interview, 23/10-2015, 00:06:09). Man kan argu-
mentere for, at de to film indeholder parallelle tematikker. Begge films handlinger arbejder 
ud fra den samme overordnede præmis: at et himmellegme fra rummet vil destruere Jor-
den. Katastrofen er dermed udefrakommende og ikke menneskesskabt.  
Dette kan betegnes som filmenes overordnede makrostruktur. Adskillens mellem filmene 
ligger i hvordan de to films karakterer forholder sig til apokalypsen. I Melancholia må de 
acceptere deres skæbne og forlige sig med deres endeligt, da det ikke er muligt at 
bekæmpe den trussel, som Planeten udgør. Det skal dog pointeres, at Claire gør et naivt 
forsøg på at undslippe i filmens afslutende del. I Armageddon omhandler filmen derimod 
den kamp Harry skal igennem for at redde Jorden fra total destruktion. Man kan således 
uddrage at Melancholia besidder en passivitet, som specielt kommer til udtryk i karakter-
erne. Modsat Armageddon som indeholder et aktivt persongallerier.  
Mikrohistorien i filmene omhandler familiestrukturer og lægger sig op ad den melodrama-
tiske genre. Armageddons mikrohistorie omhandler forholdet mellem en far og en datter. 
Harry skal igennem filmens forløb acceptere, at Grace er blevet voksen og skal træffe 
sine egne valg. Harrys udvikling gennem filmen, når sit klimaks, da han accepterer Grace 
forhold til A.J. og ofrer sig selv dels for, at Jorden skal overleve, men også får at hun kan 
blive gift og stiftet en familie med den hun elsker. Melancholia omhandler ligeledes, 
omend en smule mere dysfunktionel familie, hvor de to søstres mor og far knap kan være 
i samme lokale. Ligeledes udgør søstrenes interne forhold en stor del af mikrohistorien. 
Disse familiedramaer afspejler relationer og fortællinger fra vores eget liv og gør filmenes 
handlinger relevante for publikum.  
Der er en fascinerende modsætning mellem de to films sammenspil af det tekniske og 
filmenes teoretiske baggrund. Von Trier har forsøgt at skabe et handlingsforløb, der frem-
står så virkelighedstro som muligt. Gennem samarbejde med astrofysikere udarbejdede 
han en realistisk opstilling af Melancholias rejse gennem rummet samt dens kollision med 
Jorden (Hildebrandt, 9/06-2011: Videnskab.dk). 
Alligevel modarbejder han det realistiske handlingsforløb gennem bevidste filmtekniske 
fejlkonstruktioner, der også er blevet omtalt tidligere i projektet. I Armageddon gør det 
modsatte sig gældende. Filmens rammefortælling samt handlingsforløb synes ikke udar-
bejdet ud fra et perspektiv omhandlende realitetssans, men derimod hvad der kan tilføre 
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spænding til plottet. Således går det op til flere gange galt for Harrys boreteam og det er 
kun i sidst mulige øjeblik, at Jordens befolkning bliver skånet fra hvad der ellers synes 
uundgåligt. Gennem filmteknisk snilde og ved hjælp af CGI, søger Bay at få tilskueren til 
at glemme, at handlingen synes urealistisk. 
Alligevel er der stor forskel i den måde de to film engagerer publikums følelser på. Ar-
mageddon ligger sig op ad den klassiske action filmgenre, og får publikum til at und-
slippe den virkelige verden gennem overdrevent og urealistisk heltemod.  
Filmens eskapistiske stil underbygger i høj grad dens intentioner: Netop at tale for patrio-
tisme og de moralsk korrekte valg. Således kan man i filmen leve sig ind i protagonistens 
rolle og drømme om en verden, hvor man lig Harry skal træffe store stoiske valg og vise 
heltemod i afgørelsens time. Som så mange andre film fra samme genre er det dog altid 
den samme moral, der ligger til grund for heltens valg. Familie, næstekærlighed og ret-
færdighed styrer i sidste ende altid den rigtige helts valg, og bliver således et gen-
nemgående dogmatisk træk ved denne type action-blockbuster. Logisk nok er dette dog 
ikke en ny tendens, tværtimod har netop den type protagonist altid været vigtig i 
fortællingerne.  
Ligeledes bliver man i Armageddon fascineret af den destruktion filmen fremviser og vi er 
aldrig rigtigt i tvivl om, at Harry vil redde os fra vores fatale endeligt (Bjering, Graae, 
30/05-2011: Information). Man kan i sikker afstand sidde og følge, hvordan velkendte 
steder – særligt New York – bliver opslugt af et flammehav og knust til ruiner samt den 
panik og uro en sådan katastrofe måtte medføre. Den mulige destruktion af verden har 
altid fascineret os såvel som muligheden for at opbygge en ny og mere oplyst verden på 
ruiner af den gamle civilisation. Denne drøm er i endnu højere grad blevet tilgængelig 
gennem filmmediet, da man med moderne teknologi, kan skabe virkelighedstro billeder 
og apokalyptiske scenarier uden for alvor at destruere.  
I modsætning til at undslippe os selv konfronterer von Trier os derimod med eksistentiel 
angst og får os til at forholde os til vores følelser. I stedet for at drømme sig væk til en 
tilværelse, hvor man i alvorens time træffe det ædle valg, uden at fortryde, giver von Trier 
os et realistisk billede af, hvordan vi reagerer i en apokalyptisk situation.  
Således kommer Melancholias handling næsten til at fremstå som et eksperiment, hvor 
man udsætter få udvalgte forsøgspersoner for hvad man kan kalde en stresstest, da 
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Melancholias præmis er en af de mest angstprovokerende situationer, man kan forestille 
sig.  
Von Trier har desuden selv udtalt, at filmen omhandler mennesker, der agere og reagere 
under pres (Carlsen, 04/05-2011: Film Magazine). Godset, hvor handlingen udspiller sig, 
skaber yderligere de perfekte betingelser, da karaktererne på denne måde lever et af-
skåret liv fra resten af omverden. Gennem “eksperimentet” får vi en indgående idé om 
hvordan verdens undergang på et mere personligt plan ville forløbe. Selvom man per def-
inition ikke ville kunne komme med et fuldstændigt realistisk bud på, hvordan man ville 
agerer, giver Melancholia på en neutral måde et bud på det enkelte menneskes tanker i 
en sådan situation. Justines depression og eksistentielle krise er for mange mennesker 
velkendt. Von Triers egen depression har nødvendigvis også været en stor inspira-
tionskilde. Således ser vi i filmen, hvordan Justine ikke kan overskue selv de mest simple 
dagligdags rutiner: eksempelvis at tage et bad (01:11:17). Justine kan i denne scene end 
ikke løfte benet for at komme op i karbadet og må holdes oprejst af Claire. Schepelern 
udtaler:  
“Det er en selvbiografisk scene. Det har jeg fra den person,  
der selvfølgelig hjalp Trier i badekaret“  
(Schepelern, interview 23/10- 2015, 00:02:38) 
Dette fornemmes også med den præcision som scenen er udført med og giver tilskueren 
følelsen af, at man får et intimt indblik i von Triers personlig oplevelser med depression.  
Von Trier udfordrer i Melancholia vores forhold til døden, og filmen lægger op til selvre-
fleksion i forhold til vores egen udslettelse. I artiklen “Efter brylluppet” kommenterer 
Schepelern også dette ved afslutningvis at sige: 
”For selv om der ikke umiddelbart er grund til bekymring for kloden, som 
sådan, så kommer vi ikke uden om, at vi hver især har udsigt til vores 
egen personlige undergang, vores helt private undergang”  
(Schepelern, 2011: Ekko) 
Vi har dermed alle Melancholia hængende over os og bliver nødt til at acceptere at vi skal 
dø. 
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9.1 Sartre, og det frie valg 
Jean-Paul Sartre, en af vor tids mest anerkendte eksistentialister, beskriver i hans hoved-
værk: Eksistentialisme er humanisme, eksistentialismens grundtanke, samt menneskets 
frie vilje i form af valg, som i dette afsnit, vil være fokuspunktet. 
Vi har tidligere i denne opgave påpeget at det er karaktererne i de to film, som er denne 
opgaves omdrejningspunkt. Derfor vil dette afsnit ligeledes omhandle disse. Ydermere vil 
Melancholias karakterer blive set gennem Camus’ filosofiske tanker omhandlende livets 
absurditet.   
Sartre påpeger i hans værk: Eksistentialisme er humanisme, at det eksistentialismen 
søger, er at stille mennesket over for en mulighed af valg (Sartre, 1964: 10). Han henviser 
yderligere til, at vi som menneskeligt individ, ikke er medfødt specifikke kompetencer og 
på den måde ikke er begrænset i vores individuelle handlinger. Han mener herimod, at 
mennesket selv vælger, hvordan det vil agere i samfundet. Netop i form af menneskets 
frie vilje udmønter denne sig i den individuelles egne valg i form af handlinger. Disse de-
finerer os som mennesker (Sartre, 1964: 16-17). Sartre siger dermed, at det er en del af 
vores tilværelse, at vi skal træffe valg. De eneste to ting vi ikke er herre over er at blive 
født eller om vi skal dø. Camus beskæftiger sig derimod med den betydning, som vores 
valg har for vores tilværelse og det faktum, at man skal forholde sig til den skæbne ens 
valg medfører, hvilket hans roman Den fremmede også omhandler.  
Sartres skildring af menneskets frie valg, er interessant at holde op imod karaktererne 
særligt i forhold til Armageddon og Melancholia. 
I Melancholia kan man diskutere hvorvidt karakterernes valg har nogen betydning for 
deres skæbne, siden de aldrig træffer nogle valg, der kan have indflydelse på deres en-
deligt. Dette er modsigende i forhold til de filosofiske aspekter i Den Fremmede. Alligevel 
er der filosofiske egenskaber hos Camus, der stemmer overens med den accept af 
tilværelsens absurditet som Justine skal forholde sig til i Melancholia. 
9.2 Karaktererne i Armageddon 
I Armageddon hviler ansvaret for Jordens overlevelse på Harry og hans borehold.  
Jævnførende Sartres udsagn angående menneskets ansvar, for ikke blot dets egen eksis-
tens, men hele menneskehedens eksistens (Sartre, 1964: 17), kan dette nemt holdes op 
mod karakterernes situation i filmen.  
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Man kan argumentere for, at Harry er tvunget ud i at handle, for at frelse Jordens befolkn-
ing fra den nærtstående apokalypse. Det synes dog mere væsentligt, at fokusere på sce-
nen i rummet, hvor Harry snyder A.J.  Således ender det med, at det er Harry, der ofrer 
sig selv (02:06:10). 
Her træffer Harry – ifølge Sartre – et decideret valg. Et valg der er med til, at definere ham 
som individ, og som muliggører en fremtid for hans datter og hendes udkårne. Et valg, 
der udløser et sammensurium af følelser og holdninger hos den observerende omhan-
dlende Harry. 
”Således er vort ansvar meget større, end vi kunne være tilbøjelige til at 
antage; thi det omfatter hele menneskeligheden.” (Sartre, 1964: 18). 
I forlængelse af Sartres skildring af menneskets ansvar som individ må det antages, at 
Harry agerer som han gør, idet han er bevidst om, at han har et ansvar samt muligheder 
for at træffe et valg der har indflydelse på Jordens fremtid.    
”Det, vi vælger, er altid det gode, og intet kan være godt for os uden at 
være det for alle.” (Sartre, 1964: 18) 
9.3 Karaktererne i Melancholia 
Modsat Armageddon, hvor karaktererne træffer et direkte, aktivt valg, synes Melancholia 
kontrastfuld. I denne film ses karaktererne som magtesløse over for den kommende 
apokalypse. Melancholia nærmer sig sin kollision med Jorden, og der er intet der kan 
standse dette. Claire finder sig afmægtig i et univers, hvor hun ikke kan stille noget op, 
hvorimod Justine virker indforstået med situationen, og dermed ikke forsøger at ændre på 
sin skæbne.  
Claire gør et sidste desperat forsøg, på at ændre hendes skæbnesvangre situation, da 
hun forsøger at flygte ind til landsbyen med sin søn Leo. Dette mislykkedes, og hun må 
vende retur til Justine, som stadig befinder sig på godset. Jordens undergang er 
uundgåelig. Det er blot et spørgsmål om tid, før alt bliver udslettet.  
”Mennesket er intet andet end sin plan; det eksisterer kun, for så vidt det 
realiserer sig; det er altså ikke andet end summen af sine handlinger, ikke 
andet end sit liv.” (Sartre, 1964: 38) 
Man kan diskutere hvorvidt karaktererne i filmen reelt træffer et valg, i forbindelse med 
deres skæbne i henhold til Sartres eksistentielle tankegang. Karaktererne må indse, at de 
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skal dø, og dette udleder så, måske det eneste valg, som de har at træffe selv - nemlig, 
hvordan de vil dø. Et direkte eksempel på dette er John, der begår selvmord i stalden 
(01:46:50) – da han finder ud af, at Melancholia er på vej mod Jorden. Han tænker 
hverken på sin kone eller søn, men træffer det selviske valg, at tage sit eget liv.  
For en mere fyldestgørende diskussion omhandlende det filosofiske aspekt i disse film, 
vælges der yderligere at anvende Camus, til at belyse omstændighederne i Melancholia. 
Da Sartres grundholdninger synes mere passende på filmen Armageddon, vælger vi der-
for at inddrage Camus, da hans pointer synes mere pointeret (sammenlignet med 
Sartres), til at belyse karaktererne i Melancholia. 
9.4 Camus: Sisyfos-myten  
Den franske forfatter og eksistentialist Camus anses, i samarbejde med Sartre, som eksis-
tentialismens ophavsmand. Camus’ fortolkning af den græske myte omhandlende Sisy-
fos, er velset verden over, og bliver bragt på skrift, i hans værk: Sisyfos-myten (Camus, 
1942: 113). Camus beskæftiger sig med det absurde, som han forklarer således:  
“(...) absurditetsfølelsen er ikke et resultat af en simpel undersøgelse af et 
fænomen(...) men opstår af en sammenligning mellem en faktisk tilstand 
og en bestemt virkelighed, mellem en handling og en overmægtig 
omverden.” (Camus, 1942: 35) 
Sisyfos-myten omhandler Sisyfos, en besindig mands skæbne. Der er delte meninger om, 
årsagen til hans afstraffelse af guderne, men i værket af Camus, fastslås det, at det 
skyldes det faktum, at Sisyfos afslørede Zeus ugerninger. Det forholdte sig således, at 
Zeus havde kidnappet Asopos’ datter, Aigina – hvilket Sisyfos havde kendskab til. Han 
udvekslede dette stykke information med Aiginas fader, som til gengæld forærede Sisyfos 
vand til borgen i Korinth. 
Sisyfos blev sendt til underverdenen, men grundet komplikationer udført af hans hustru, 
fik han lov at vende tilbage til livet, for at straffe hende –  med Hades’ tilladelse. 
Det næste Homer beretter, omhandlede at Sisyfos udviklede en så stor glæde for livets 
gave, at han nægtede at vende tilbage til underverdenen. Efter adskillige års velgående i 
livets verden, blev Hermes sendt ud, for at bringe Sisyfos tilbage til underverdenen, hvor 
hans straf ventede på ham. 
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Guderne valgte at straffe Sisyfos med den unyttige, absurde skæbne, at han skulle trille 
en mægtig sten op på bjergets top – når dette var gjort, ville den mægtige sten efterføl-
gende trille ned til foden af bjerget, hvorfor Sisyfos måtte begynde forfra.  
Denne absurde skæbne, interesserer Camus sig for. Han pointerer, at Sisyfos skæbne er 
tilsvarende menneskets dagligdag således, at menneskets hverdag fremstår ligeså ab-
surd, som Sisyfos’ skæbne:  
”Vore dages arbejdere beskæftiger sig hver dag med det samme arbe-
jde, og deres skæbne er ikke mindre absurd.” (Camus, 1942: 115) 
Et nøgleord for Camus, er klarsynet, som han pointerer som netop dét, der skulle være 
Sisyfos’ straf, men ligeså fungerer som nøglen til hans sejr (Camus, 1942: 115). Dette skal 
betragtes som Camus’ måde at opstille spørgsmålet, angående den irationelle verden 
samt menneskets ihærdige begær efter meningen med livet (Madsen, 2011: Litteratursi-
den). 
Har Camus da ikke en pointe, når han påpeger, at mennesket som individ, stræber efter 
en mening med livet? Det står i al fald klart, at i det moment mennesket pludselig føler, at 
livet er trivielt og meningsløst, samt ikke påskønner dets goder, at tilstedeværelsens de-
pression ofte indtræder.  
8.5 Melancholia og Sisyfos-myten 
Hvor den almene læser oftest vil opfatte Sisyfos og hans skæbne, som en meningsløs 
tilværelse, som også de gamle guder fastslog det, opfatter Camus derimod Sisyfos som 
en lykkelig mand, da han har indset absurditeten, og på den måde fremstår som sin egen 
eksistens' herre: 
”Lykken og absurditeten er børn af samme Jord. De er 
uadskillelige” (Camus, 1942: 116) 
Det kan forekomme seeren af Melancholia besværligt, at fastslå årsagen til hovedperson-
en, Justines personlige udvikling i løbet af filmen, og det faktum at hun får det bedre i takt 
med apokalypsens indtræden, virker mystisk. Her synes det interessant at sammenligne 
karakteren, Justine i filmen Melancholia, med Sisyfos, fra den græske myte. 
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Justines depression bliver allerede tydelig under brylluppet. Det der skulle være den 
lykkeligste dag i hendes liv, bliver konstant tynget af hendes melankolske indre. Justine 
fremstår som en decideret modsætning til hendes søster, Claire der kan ses som den 
klassiske husmor fra 1950’erne, hvilket tydeliggøres gennem de dagligdagsrutiner hun 
foretager sig. Det fremstår for seeren, at Claire har alt at miste – særligt sin søn Leo. Jus-
tine derimod forekommer ikke som en der har meget at miste. Hun har  hverken børn, 
hendes ægteskab er mislykket og har ikke længere et arbejde (Bjering, Graae, 
30/05-2011: Information). Hun slipper dermed for at forholde sig til hverdagsproblemer.  
Vi bliver klar over, at Justine kan forudsige ting i tilværelsen, hvilket eksempelvis også 
bliver illustreret ved hendes gæt af bønnerne i glasset, og endvidere hendes direkte kon-
statering af dette til Claire, selvom det ikke lader til at påvirke hende.  
I filmens indledende del, hvor vi følger personerne til brylluppet, bliver vi præsenteret for 
en udadtil lykkelig Justine. Dette krakelerer dog i takt med handlingens forløb. Justine 
bliver forfremmet af sin chef, og er netop blevet gift med den omsorgsfulde Michael. Hun 
virker umiddelbart til, at have et gunstigt liv. Man kan fortolke det som at hun ikke kan 
finde meningen med tilværelsen, og vi fornemmer, at hun er tynget af en depressiv 
tankegang.  
Justines udvikling fra den skrøbelige kvinde, der end ikke kan tage et bad selv 
(01:11:20), til det mere ubekymrede og bevidste individ – vil i sammenhold med Camus 
tankegang, skyldes det faktum, at Justine har opnået en form for accept af det absurde. 
Hun indser, da hun bliver klar over den kommende apokalypse, at der ikke findes nogen 
mening med livet. Hvilket resulterer i, at vi iagttager karakteren Justine, agere afklaret og 
til dels afslappet i filmens afsluttende del, som ellers er yderst dramatisk. Dette bliver ek-
sempelvis tydeliggjort i form af Claire og Johns ageren. 
Man kan argumentere for, at hun accepterer den skæbne, der er bestemt – som hun ikke 
kan gøre noget ved, nemlig at Jorden vil gå under, og det faktum at intet kan forhindre 
dette. 
På den måde erkender Justine, at hendes eksistens, og mere generelt menneskets eksis-
tens, er ligegyldig, og hun virker indforstået med dette faktum.  
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Camus fastslår endvidere i hans værk Sisyfos-myten, at det vigtigste filosofiske problem 
er selvmordet, at determinere om livet er værd at leve (Camus, 1942: 11). Han påpeger 
endvidere 
at idet man ikke accepterer det absurde, og dermed ikke kan forlige sig med, at livet er 
meningsløst, vil man kunne træffe to valg.  
Camus beskriver yderligere, at paradokset forekommer således at man forsøger at binde 
sit liv til noget der findes større end livet selv, og som kan give mening for individet (Ca-
mus, 1942: 16), dette kan udmønte sig i hengivenhed til eksempelvis religioner, som et 
desperat forsøg på, at give ens liv mening: 
“På denne måde gøres Gud (i dette ords videste betydning), og den 
manglende evne til at forstå forvandles til en væren, som forklarer 
alt.” (Camus, 1942: 38) 
Sidestående forekommer muligheden om det faktiske selvmord, som er definitivt. Dette 
ses som den yderligste konsekvens af, ikke at kunne forsone sig med et meningsløst liv. 
Men pointen er, at man skal dø uforsonet med absurditeten, og derfor er selvmordet en 
falsk udvej, fastslår Camus.  
Her ses et konkret eksempel i Melancholia, hvor Claires mand John begår selvmord, da 
han opdager at Melancholia har direkte kurs mod Jorden, netop som han har overbevist 
Claire om, at den blot ville passere. Man kan hævde, i forlængelse af Camus, at John 
forsøger at forsone sig med absurditeten. Jævnfør Sartre træffer John et aktivt valg, at fly-
gte fra hans skæbne, ved at begå selvmord. John vælger dermed en falsk udvej, som 
konsekvens af hans svage karakter, som indeholder brist. Dette gør sig dog ikke 
gældende i Justines tilfælde.  
9.6 Kritik af Sartre og Camus 
Sartre og Camus er hovednavne inden for eksistentialismen. De arbejdede tæt sammen, 
indtil de blev uenige om marxistiske grundholdninger.  
Dette brud vil ikke være vigtigt for denne opgave, men nævnes blot, da det er en 
væsentlig betragtning, i forhold til anvendelsen af disse to filosoffer. 
Når man benytter teoretisk materiale fra disse to eksistentialister, er det vigtigt at man 
samtidigt forholder sig kritisk til dem. Det er en selvfølge, at man ikke kan betegne deres 
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grundholdninger, som værende facitlister, men derimod benytter dem, som forklarende 
og uddybende data, i forsøget på at diskutere filmene, ud fra et mere filosofisk stand-
punkt.   
Endvidere skal det påpeges, at vi udelukkende forholder- og benytter os af en mindre del 
af deres filosofiske tanker, og vi derfor ikke står inde for samtlige aspekter af deres 
generelle filosofi. Dette ville ikke være relevant i forhold til de tematikker, som Melancholia 
og Armageddon indeholder.  
Filosoffer har generelt en tendens til, at ændre mening i løbet af deres karriere, og derfor 
er det nødvendigt at forholde sig kritisk til ovenstående – da disse derved kan forekomme 
tildels utroværdige. 
10.0 Perspektivering 
Igennem projektet har opgavens primære kilder været de to værker Armageddon  og 
Melancholia, der begge beskæftiger sig med emnet apokalypse.  
Film er et af mange medier, der bliver brugt som en form for grafisk eskapisme. Det giver 
seeren mulighed for at forlade hverdagens reelle problemer, og træde ind i en opstillet og 
ofte urealistisk verden.  
Til trods for vores kilders sammenfaldende overemne, arbejder Melancholia og Ar-
mageddon meget forskelligt med portrætteringen af apokalypsen.  
Armageddon arbejder med identificeringen af Harry Stamper mens Melancholia arbejder 
med Justine og Claires emotionelle stadier.  
Selvom begge film forsøger at få publikum til at indleve sig i deres respektive verdener, 
har de stadig en fælles begrænsning. Begrænsningen ligger i den passivitet der 
forekommer, når man udelukkende observerer frem for at interagere. Det vil sige, at 
brugeren ikke har nogen kontrol over mediets udvikling, eller narrative direktion. Denne er 
derimod styret af instruktøren og det tekniske hold bag filmen.  
I 1960’erne opstår videospil. Videospillet medfører, at spilleren får mulighed for at inter-
agerer med den digitale verden. Ved at give spilleren direkte kontrol over spillets protag-
onist. Spilleren har selv mulighed for at træffe de valg som mediet udbyder. Dette skaber 
en ny form for indlevelse. 
Det forekommer hyppigt at finde moderne spil, hvor spillerens handlinger og valg præger 
spillets univers.  
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Tager vi f.eks. spilserien Far Cry (2004) som eksempel, har denne spilserie altid været 
bygget op omkring, skydevåben, aktion og et åbent gameplay. Spilfirmaet Ubisoft, der 
udgiver serien, har i den nyeste udgave skiftet fokus fra action, til et primalt openworld 
koncept. Hvilket kan tilskrives menneskes tendens, til at søge sine egne eventyr i sikre 
rammer. Dette ses også i populariteten af medier, såsom film, tv-serier, bøger osv. der 
bevæger sig inden for emnet apokalisme. 
I Far Cry Primal, befinder man sig som spiller ikke længere i en moderne tilværelse, men i 
et primitivt miljø. Spilserien er på den måde gået tilbage til essensen i urmennesket, 
hvilket er grundlaget for inddragelsen i denne perspektivering.  
Mange mennesker har en eskapistisk trang til at drømme sig væk fra den trivielle 
hverdag. Det er meget få personer der i det vestlige samfund, har problemer med den 
generelle overlevelse. Vi har ikke længere det store behov for vores urinstinkt, og derfor 
søger vi en civilisationsløs konstrueret oplevelse igennem eksempelvist spil. Vi ønsker at 
gennemleve det adrenalinkick det medbringer at være helten, men uden den reelle 
trussel, som det virkelige scenarie ville medfører. Dette gør sig gældende i både spil og 
film: 
“De aktiverer urgamle jagtinstinkter og de følelser af frygt og raseri, som 
vækkes, når ens nærområde eller liv trues. Alle disse følelser befinder sig 
i de ældste dele af hjernen, enten krybdyrhjernen for enden af rygmarven 
eller den ældre pattedyrhjerne oven over rygmarven. Når følelserne 
vækkes, fungerer de som stærke motorer, der kan drive tilskuerens fasci-
nation gennem action- og spændingsfilm.” (Grodal, 2013: Ekko) 
På baggrund af dette skal det dog pointeres, at spilindustrien er forholdsvis ny. Der er 
derfor ikke forsket i spil og den psykologiske sammenhæng, der ligger mellem mennes-
kets urinstinkt og det at udleve urinstinktet igennem videospil. 
 Muligheden for at analysere et spil vil ligeledes forholde sig besværlig. Opgavens fokus 
har derfor været den analytiske tilgang til film. Sammenligningen mellem det eskapistiske 
aspekt i videospil og film er i perspektivering  relevant, da følelserne i begge medieformer 
er relaterbare.  
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11.0 Konklusion  
Vi kan konkludere, at Melancholia og Armageddon besidder ligheder såvel som forskelle. 
Selve makrohistorien for de to fortællinger er den samme og alligevel er måden de 
forholder sig til apokalypsen vidt forskellig. På trods af det faktum, at de to film indeholder 
samme mikrohistorie i form af melodramatiske familierelationer – fortællinger som pub-
likum kan relaterer til– agerer deres hovedpersoner vidt forskelligt.  
I Armageddon er vi vidne til et persongalleri der handler aktivt, for at redde Jordens be-
folkning fra total udryddelse. Hvor vi modsat i Melancholia iagttager en passivitet hos 
karaktererne, da der i filmen ikke eksisterer nogen udvej. 
De kan således ikke undslippe deres skæbne. Von Trier konfronterer seeren direkte med 
vores egen uundgåelig undergang.  
Filmenes narrative fokus er forskelligt. Armageddon er plotdrevet, da det er historien og 
missionen om at fuldføre hvad der synes uoverkommeligt, der fascinerer publikum. 
Melancholia derimod beskæftiger sig med karaktererne og deres håndtering, af så ek-
stremt et scenarium som verdens undergang. Således repræsenterer de to søstre forskel-
lige arketypiske individer. 
Justine er lammet af eksistentiel angst og hendes udvikling beror i at acceptere livets ab-
surditet. Claire derimod står uforstående over for denne filosofiske indsigt. De to søstre 
afspejler en realistisk fremstilling af, hvordan mennesket ville reagere i en apokalyptisk 
situation. 
Harry repræsenterer det frie valg, og gennem hans beslutning i Armageddon, står han til 
ansvar ikke blot for sit eget individ, men hele menneskeheden. 
Instruktørernes budskaber kommer til udtryk gennem de filmiske virkemidler. På denne 
måde påvirkes seeren intuitivt. Vi fornemmer gennem de filmtekniske valg, budskaberne 
og de tematikker filmene rummer. Filmmediet forekommer dermed som en ekstremt ma-
nipulerende fremstillingsform og man får et indblik i Bay og von Triers personlige æstetik. 
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